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resumo 
 
 
Este trabalho de pesquisa se enquadra na área da Performance 
Musical com foco nas obras para trombeta (trompete) e música de 
câmara para metais escritas pelo compositor brasileiro nacionalista 
Osvaldo Lacerda. Um estudo introdutório acerca do nacionalismo 
europeu e brasileiro serão abordados, assim como a trajetória 
musical do compositor. Buscaremos também desvelar a 
problemática de nomenclatura no que diz respeito à utilização do 
termo “trombeta” em todas as obras de Osvaldo Lacerda. É nosso 
intuito ainda analisar, em ordem cronológica, a forma como ele 
insere os elementos da música folclórica brasileira e as formas 
tradicionais europeias em suas obras, além de investigar e 
contextualizar os gêneros musicais utlizados pelo compositor em 
suas composições que aparecem de forma explícita e implícita. 
Além disso, busca-se através desta investigação sugerir uma 
proposta técnico-interpretativa bem como dar a conhecer aspetos 
históricos referentes ao gênero e às formas musicais utilizadas nas 
suas obras. Em dado conexto, este trabalho de pesquisa tem como 
principal objetivo a realização de um recital com as obras do 
referido compositor.      
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abstract 
 
This research is framed in the field of Musical Performance, with focus on works 
for trumpet (trombeta) and chamber music for brass written by the nationalist 
Brazilian composer Osvaldo Lacerda. An introductory study about European and 
Brazilian nationalism will be approached, as well as the composer’s musical 
career. We will also consider the nomenclature problematic with regards to the 
use of the term “trombeta” in all works of Osvaldo Lacerda. It is still our intention 
to analyse chronologically, the way he integrates Brazilian folkloric music and the 
European traditional forms in his works, in addition to investigating and 
contextualizing the musicals genres used by the composer in his compositions 
that appear both explicitly and implicitly. Furthermore, we will propose through 
this investigation some technical interpretation, as well as reveal historical 
aspects with reference to the genres and musicals forms used in his works. In 
this context, this research has as main goal a recital with works of the mentioned 
composer.  
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 1 
1. INTRODUÇÃO 
  
1.1  Apresentação  
  
Trabalhos  de  pesquisa  relacionados  com  a  música  brasileira  para  trompete,  embora  
recente,   tem  contribuído  muito  para  o   resgate  de  obras  desconhecidas,  para  a   reflexão  
acerca  da  interpretação,  bem  como  para  a  ampliação  do  repertório  através  da  produção  de  
novas  obras.  Cursos  de  mestrado  e  doutorado  voltados  para  a  performance  do  trompete  no  
Brasil  tem  sido  de  grande  relevância  para  a  investigação  do  repertório  para  o  instrumento  
em  questão,  seja  na  esfera  orquestral,  camerística  ou  solística.      
  
Porém,  um  dos  primeiros  passos  para  que  seja  iniciada  uma  investigação  acerca  de  
uma  obra  é  a  aquisição  da  partitura.  No  entanto,  a  falta  de  partituras  editadas  e  publicadas  
por  editoras  no  Brasil  é  deficiente  e  está  entre  algumas  das  dificuldades  que  impedem  a  
divulgação  do  trabalho  de  muitos  compositores  brasileiros,  tanto  no  âmbito  nacional  como  
internacional.   Esta   deficiência   também   faz   com   que   as   mesmas   permaneçam   na  
“informalidade”,   ou   seja,   sejam   repassadas   através   de   cópias   ou   arquivos.   Como  
consequência,   esta   prática   desvaloriza   o   trabalho   do   compositor   ou   pode   dificultar   o  
trabalho  do  intérprete  com  partituras  ilegíveis  devido  às  contínuas  cópias,  ou  até  partituras  
mal  editadas  sem  a  devida  revisão,  por  exemplo.  
  
Esta  problemática  de  edição  de  partituras  também  se  reflete  na  pesquisa  documental,  
o  que  pode  se   tornar  um   impedimento  para  a   realização  de  pesquisas,   uma  vez  que  o  
acesso   em   alguns   acervos   é   restrito.   Como   consequência   desta   restrição   às   fontes,  
pesquisadores   e   intérpretes   são   penalizados   pela   falta   de   acessibilidade   às   obras   ou  
documentos  que  poderiam  ser  relevantes  para  o  desenvolvimento  dos  seus  trabalhos.  Além  
disso,  é  notória  a  indisponibilidade  de  trabalhos  que  já  foram  produzidos  nos  repositórios  
das  universidades  brasileiras.      
  
No  caso  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda,  compositor  este  que  será  estudado  neste  
trabalho,  a  Academia  Brasileira  de  Música  tomou  para  si  a  responsabilidade  de  preservar,  
digitalizar,  a  partir  dos  originais,  e  disponibilizar  todas  as  suas  obras  que  vão  de  músicas  
vocais  até   instrumentais,  nas  mais  variadas   formações.  Desta   forma  a  acessibilidade  às  
peças  se  tornou  mais  fácil  e  a  qualidade  do  material  faz  jus  à  qualidade  da  música  escrita  
pelo   já   referido   compositor.   Tal   acessibilidade   e   qualidade   do   material   também   vem   a  
colaborar  de  forma  direta  com  os  trabalhos  de  investigação.    
  
Nascido  em  1927  no  estado  de  São  Paulo,  Osvaldo  Lacerda  juntamente  com  outros  
compositores   formavam  um  grupo  que   ficou   conhecido   como  A  Escola   de  Guarnieri   ou  
Escola  Paulista  de  Composição,  como  assim  era  denominada  pelo  próprio  compositor.  Não  
se   tratava   de   uma   instituição,   mas   sim   de   aulas   particulares   lecionadas   por   Camargo  
Guarnieri,   as   quais   ele   geralmente   não   cobrava.   Osvaldo   Lacerda   também   foi   seu  
assistente  na  mencionada  escola  e,  segundo  Kobayashi:  
  
Pode-­se,   então,   a   partir   do   concerto   realizado   em   1953,   determinar   uma  
primeira  geração  de  compositores  formados  por  Camargo  Guarnieri:  Arlete  
Marcondes   Machado,   Ascendino   Theodoro   Nogueira,   Osvaldo   Lacerda,  
Oliver   Toni,   Silvio   Luciano   Campos.   Como   se   pode   perceber,   foram  
deixados  de  lado,  Eunice  Katunda  e  Alceo  Bocchino.  (KOBAYASHI,  2009,  
p.52)  
2 
 
  
Osvaldo   Lacerda   figura   entre   um   dos   grandes   nomes   do   nacionalismo   brasileiro.  
Desta  forma  buscou  na  música  folclórica  brasileira,  de  norte  ao  sul  do  país,  elementos  que  
constituíram  suas  obras  como,  por  exemplo:  o  Dobrado1,  na  Pequena  Suíte  e  o  Chote2,  no  
Quinteto  Concertante,   dentre   vários   outros   que   constituem  o   seu   conjunto   completo   de  
composições.  Vale  também  ressaltar  que  Osvaldo  Lacerda  vem  de  uma  linhagem  musical  
que  tem  suas  raízes  em  Mário  de  Andrade,  renomado  historiador  e  pesquisador  da  música  
brasileira  que  foi  professor  de  Camargo  Guarnieri.  Este  último,  por  sua  vez,  foi  o  mentor  de  
Osvaldo  Lacerda.  Foi  através  de  temas  do  candomblé3  extraídos  por  Camargo  Guarnieri  
em   1937,   na   Bahia,   que   Osvaldo   Lacerda   baseou   suas   Invenções   para   trombeta   e  
trombone.      
  
A  música   folclórica,   como  é  próprio  do  Nacionalismo,  é   inserida  na  música  erudita  
através  de  modelos  rítmicos  e  melódicos  ou  até  mesmo  através  de  fragmentos  oriundos  de  
temas   populares.   Além   disso,   temas   religiosos   também   fazem   parte   do   leque   de  
possibilidades  utilizadas  pelo  compositor  Osvaldo  Lacerda.  A  obra  Invocação  e  Ponto,  para  
trombeta  e  orquestra  de  cordas,  por  exemplo,  também  está  entre  uma  de  suas  obras  que  
tiveram  como  fonte  o  candomblé.  Portanto  o  profano  e  o  secular  estão  presentes  na  música  
de  Osvaldo  Lacerda.  
  
Além   de   ter   usado   fontes   da   música   folclórica   brasileira   em   suas   composições,  
Osvaldo  Lacerda  também  recorreu  às  formas  tradicionais  europeias.  A  Sonata,  a  Suíte,  o  
Rondó,   são   algumas   destas   formas   das   quais   o   compositor   fez   uso.  Para   exemplificar,  
Osvaldo  Lacerda  compôs  uma  Sonata  para   trombeta  e  piano,  Uma  Pequena  Suíte  para  
trombeta  e  piano,  uma  Fantasia  e  Rondó  para  quinteto  de  metais,  dentre  outras  peças  que  
utilizam  as  formas  acima  citadas.  
  
As   composições   de  Osvaldo   Lacerda   para   trombeta   fazem   parte   do   repertório   de  
universidades  e  escolas  de  música  do  Brasil.  Contudo  pouco  trabalho  científico  acerca  das  
obras   para   trombeta   (trompete),   bem   como   para   os   metais   de   uma   forma   geral,   foi  
produzido.   Possivelmente   devido   à   recente   abertura   dos   cursos   de   pós-­graduação   em  
música   no   Brasil.   Por   esta   razão   e   pela   contribuição   do   compositor   para   a   música,  
principalmente  a  dedicada  aos  metais,  que  decidi  me  debruçar  sobre  suas  peças  e  também  
dar  minha  contribuição  com  este  trabalho,  na  expectativa  de  colaborar  com  outros  que  hão  
de  ser  produzidos.  
  
Em   dado   contexto,   este   estudo   busca   entender   como   Osvaldo   Lacerda   utiliza   a  
música   folclórica   brasileira   em   sua   composição,   bem   como   ele   a   insere   nas   formas  
tradicionais  europeias.  Este  hibridismo  musical  será  analisado,  primeiramente,  através  de  
um   breve   estudo   acerca   de   cada   um   dos   gêneros  musicais,   brasileiros   e   estrangeiros,  
utilizados  pelo  compositor  em  suas  obras,  com  o  intuito  de  entender  como  se  dá  esta  fusão  
musical.  
  
Este  trabalho  foi  dividido  e  desenvolvido  em  quatro  capítulos.  No  segundo  capítulo,  
como  parte  indispensável  deste  trabalho,  será  desenvolvido  um  estudo  introdutório  acerca  
do  nacionalismo  na  Europa,  continente  onde  se  iniciou  o   já  mencionado  movimento.  Em  
                                                
1 Marcha militar que tem suas origens na Marcha de Passo Dobrado europeia. 
2 Dança e música de provável origem alemã, típicas do Nordeste brasileiro. 
3 Candomblé é uma palavra derivada da língua bantu: ca [ka]-uso, costume, ndomb-negro, preto, lé-lugar, casa, terreiro 
e/ou pequeno atabaque. A reunião dos três vocábulos resulta em "lugar de costume dos negros", por extensão, lugar de 
tradições negras, tradições entre as quais destacam-se, no sentido atual, as práticas religiosas que incluem a música 
percussiva, a dança, as comidas, o idioma, usos e costumes, e principalmente a hierarquia ou organização social. 
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seguida,  será  abordado  o  tema  sobre  nacionalismo  musical  brasileiro,  que  também  será  
estudado   nesta   pesquisa   de   forma   concisa   e   objetiva,   com   o   intuito   de   apenas  
contextualizar  o  já  referido  tema.  
  
Já   o   terceiro   capítulo   tratará   da   biografia   do   compositor,   onde   será   relatada   sua  
formação  e  carreira  profissional,  bem  como  os  prêmios  e  condecorações  recebidos  por  ele  
durante  toda  sua  vida,  além  de  continuar  a  ser  homenageado  mesmo  depois  de  sua  morte,  
que  ocorreu  no  dia  18  de  julho  de  2011.  Sua  biografia  e  a  aquisição  do  livro  Curiosidades  
Musicais  foi  disponibilizada  via  email  e  correspondência,  respectivamente,  por  sua  esposa,  
a  reconhecida  pianista  brasileira  Eudóxia  de  Barros.    
  
O  quarto  capítulo  está  relacionado  com  a  construção  da  performance.  Será  abordada  
uma  peculiaridade  de  Osvaldo  Lacerda  relacionada  com  a  nomenclatura  utilizada  por  ele  
ao  se  referir  ao  trompete.  Se  trata  do  uso  do  termo  “trombeta”  adotado  por  ele  em  suas  
obras.   Alguns   dados   históricos   provenientes   de   outros   trabalhos   de   pesquisa   serviram  
como  fonte  para  tentarmos  entender  as  origens  do  termo  acima  mencionado,  bem  como  a  
posição  de  Osvaldo  Lacerda  em  relação  a  sua  preferência  por  tal  nomenclatura.  Também  
será  tratado  a  questão  relacionada  com  a  escolha  das  obras,  assim  como  a  escolha  dos  
trompetes  para  a  realização  do  recital.    
  
Já   no   quinto   capítulo   todas   as   obras   serão   analisadas   em   ordem   cronológica   na  
tentativa  de  entender  a  evolução  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda  para  estas   formações,  
assim  como  ele  utiliza  os  materiais  do  folclore  brasileiro  em  suas  composições.  Sugestões  
de  interpretação  também  serão  discutidas  neste  capítulo.  
    
Este  trabalho  de  investigação  foi  desenvolvido  durante  o  Mestrado  em  Música  na  área  
da  Performance/Trompete,   na  Universidade  de  Aveiro   em  Portugal.  Para   esta   pesquisa  
serão   analisadas   as   obras   de   Osvaldo   Lacerda   para   trombeta   (trompete)   e   música   de  
câmara   para  metais:   trombeta   solo;;   trombeta   e   piano;;   trombeta   e   orquestra   de   cordas;;  
trombeta  e  trombone;;  trombeta,  trombone  e  trompa;;  trio  de  trombetas  e  quinteto  de  metais,  
com  vista  a  realizar  um  recital  de  formatura  para  a  obtenção  do  título  de  Mestre  em  Música.    
  
1.2 Problemática 
  
Osvaldo   Lacerda   foi   um   compositor   nacionalista   até   o   fim   de   sua   vida   e   sua  
contribuição  para  o  desenvolvimento  da  música  brasileira  é  de  grande  relevância.  Ele  fez  
uso  de  materiais   do   folclore   brasileiro   em  um  vasto   conjunto   de  obras  que  possui   para  
diversos  instrumentos  e  formações,  que  vai  da  música  vocal  à  música  instrumental.  Dentre  
essas  obras,  possui  composições  para  trombeta  solo  e  música  de  câmara  para  metais.    
  
Ele   também  utilizou,  assim  como  vários  outros  compositores  brasileiros,  as   formas  
tradicionais   da   música   europeia   em   suas   composições.   Por   vezes   suas   músicas   são  
intituladas  com  gêneros  e  formas  musicais  estrangeiras,  no  entanto  percebe-­se  que  estas  
obras  possuem  elementos  que  são  “estranhos”  aos  gêneros  e  formas  acima  citadas.  Por  
outro   lado,   ele   também   intitula   suas   obras   com   gêneros   considerados   tipicamente  
brasileiros,   às   vezes   de   forma   explícita,   como   é   o   o   caso   das   Invenções,   ou   de   forma  
implícita,  no  caso  do  Final  da  Suíte  para  trombeta  e  piano,  onde  ele  não  especifica  qual  
gênero  está  a  utilizar.    
  
Em  dado  contexto  se  faz  necessária  a  investigação  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda,  
no  intuito  de  mostrar  e  evidenciar  sua  relevância  no  contexto  musical  brasileiro  e  também  
internacional.  Muitas  destas  obras  não  foram  ainda  estudadas,  como  é  o  caso  do  trio  de  
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trombetas   e   a   Pequena   Suíte,   para   exemplificar.   Com   este   trabalho   de   investigação,  
pretende-­se   dar   a   conhecer   as   suas   obras,   bem   como   perceber   de   que   forma   as  
características   da   música   folclórica   brasileira   se   espelham   na   sua   composição.   Este  
trabalho   tem  ainda  a   intenção  de  determinar  e   fundamentar  opções  de   interpretação  de  
forma   a   relevar   os   conteúdos   de   investigação   que   foram   produzidos.   Neste   contexto,  
realizar-­se-­á   como   objeto   final   desta   nossa   investigação,   um   recital   com   as   obras   do  
compositor   acima   citado.   Com   isso,   levantam-­se   as   seguintes   questões   às   quais  
pretendemos  dar  resposta:  
  
•   A  que  nível  se  dá  a  transformação  das  formas  clássicas  tradicionais  nas  obras  
de  Osvaldo  Lacerda?  
•   Como  ele  utiliza  os  elementos  da  música  brasileira  em  suas  obras?  
•   Como  se  deu  a  evolução  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda  escritas  para  trombeta  
e  grupos  de  música  câmara  para  metais  em  relação  a  utilização  dos  materiais  
do  folclore  brasileiro?  
  
  
1.3 Objetivos 
  
1.3.1 Objetivo Geral 
  
Realizar   um   recital   com  obras   para   trombeta   e  música   de   câmara   para  metais   do  
compositor  brasileiro  Osvaldo  Lacerda  e  perceber  a  forma  como  ele  utiliza  e  desenvolve  os  
materiais  do  folclore  brasileiro  em  suas  composições,  revelando-­os  através  das  opções  de  
interpretação  por  nós  definidas  a  nível  técnico  e  interpretativo.  
  
1.3.2 Objetivos Específicos 
  
•   Fazer  um  levantamento  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda  escrita  para  trombeta  
e  grupos  de  música  de  câmara  para  metais.    
•   Perceber  a   forma  como  o  compositor   insere  elementos  do   folclore  brasileiro  
em  suas  obras  e  como  ele  os  desenvolve.  
•   Entender  a  relação  das  obras  de  Osvaldo  Lacerda  com  as  formas  tradicionais  
clássicas.    
•   Entender  a  utilização  do  termo  “trombeta”  nas  obras  de  Osvaldo  Lacerda  ao  
invés  de  trompete.  
•   Realizar  recital  que  demonstre  os  elementos  de  investigação,  bem  como  a  obra  
do  compositor.    
  
1.4 Metodologia 
  
Este  trabalho  de  pesquisa  tem  como  objetivo  principal  a  realização  de  um  recital  com  
discussões   acerca   de   possibilidades   técnico-­interpretativas   do   compositor   Osvaldo  
Lacerda.  Dez  obras  do  mencionado  compositor,  escritas  entre  os  anos  de  1954  e  1996  para  
trombeta  e  grupos  de  música  de  câmara  para  metais,  foram  selecionadas  para  este  trabalho  
de  pesquisa  e  o  método  utlizado  foi  o  seguinte:  
  
a)   Pesquisa  bibliográfica:  investigação,  principalmente  através  de  teses,  dissertações,  
artigos  e   livros,   textos  que  abordam  e  História  da  música  no  Brasil  e  na  Europa,  
gêneros  musicais  brasileiros  e  estrangeiros,  nacionalismo  no  Brasil  e  na  Europa,  
técnica  do  trompete,  dados  biográficos  e  composicionais  de  Osvaldo  Lacerda.  
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b)   Pesquisa  documental:  através  de  partituras  que  estão  organizadas  em  um  catálogo  
online  disponibilizado  pela  Academia  Brasileira  de  Música.  
c)   Analise  das  partituras:  através  da  investigação  de  elementos  nacionais  brasileiros  e  
formas  tradicionais  europeias  contidas  nas  obras  de  Osvaldo  Lacerda.  
d)   Pesquisa  em  mídias:  por  meio  da  análise  de  áudios  e  vídeos  das  obras  de  Osvaldo  
Lacerda  investigadas  neste  trabalho  de  pesquisa.    
e)   Construção  da  Performance:  através  da  preparação  e  realização  de  recital  com  as  
obras  para  trombeta  e  música  de  câmara  do  compositor  Osvaldo  Lacerda.  
  
1.5 Resultados Esperados 
  
Por   meio   desta   pesquisa,   espera-­se   um   aprofundamento   de   questões   relativas   à  
performance,  neste  caso,  com  foco  na  música  do  compositor  nacionalista  Osvaldo  Lacerda.  
Através  de  uma  perspetiva  histórica,  muitas  vezes  negligenciada  pelo  intérprete,  pretende-­
se  alcançar  uma  melhor  performance,  não  apenas  no  sentido  técnico-­interpretativo,  mas  
também  no  que  diz  respeito  à  construção  e  ao  entendimento  da  obra.  Espera-­se  conhecer  
os   elementos   formadores   da   obra   de   Osvaldo   Lacerda,   as   formas   musicais   por   ele  
utilizadas,  as  particularidades  de  cada  peça,  de  forma  a  criar  uma  conceção  musical  que  
esteja  de  acordo  com  aquilo  que  o  compositor  planejou.  
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2. NACIONALISMO 
  
2.1 Nacionalismo Musical Europeu 
  
Antes   de   adentrarmos   nas   questões   referentes   ao   nacionalismo   musical,   se   faz  
necessário  recorrermos  às  origens  do  nacionalismo  europeu  do  século  XIX.  Primeiramente  
é   importante   conhecermos   o   significado   e   as   origens   da   palavra   “nacionalismo”,   assim  
como  entendermos  que  o  referido  movimento  não  se  iniciou  no  âmbito  musical.  Frungillo,  
ao  se  remeter  ao  pensamento  de  Raymond  Williams,  esclarece  que:  
  
O  vocábulo  nationalist  (nacionalista),  originado  do  inglês  nation  e  derivado  
do  latim  nationem,  significa  estirpe  ou  raça,  é  encontrado  na  lingua  inglesa  
desde  o   final  do  século  XIII.  A  passagem  do  sentido  de  grupo  racial  para  
grupo   politicamente   organizado,   segundo   ele,   ocorreu   a   partir   do   século  
XVII,  com  o  uso  do  substantivo  ‘nação’  fazendo  referência  a  todo  o  povo  de  
um  país  e  com  o  uso  do  adjetivo  ‘nacional’  referindo-­se  ao  sentido  político.  
Os  termos  ‘nacionalista’  e  ‘nacionalismo’  surgem,  respectivamente,  no  início  
do  século  XVIII  e  início  do  século  XIX,  sendo  o  nacionalismo  definido  como  
“um   movimento   político   dos   países   submetidos   à   força,   que   incluíam  
diversas  ‘raças’  e  línguas  (como  a  Índia)  “  ou  a  regiões  submetidas  à  força,  
onde  a  distinção  era  uma   língua,   religião  ou  uma  “suposta  origem  racial”.  
(WILLIAMS  apud  FRUNGILLO,  2014,  p.  31)    
O   movimento   nacionalista   europeu   tem   suas   raízes   na   Revolução   Francesa   que  
ocorreu  em  1789.  Mais  tarde  vários  movimentos  revolucionários  se  iniciaram  na  Europa  por  
volta   de   1830,   que   culminaram  no   que   ficou   conhecido   como  a  Primavera   dos  Povos4.  
Muitas  foram  as  motivações  destes  movimentos,  dentre  os  quais  podemos  citar  o  político-­
ideológico  e  econômico.  Vários  intelectuais  da  época  tais  como,  Voltaire,  Rousseau,  dentre  
outros,  buscavam  elementos  de  sua  cultura  que  pudessem  firmar  a  sua  identidade  nacional.  
No  que  diz  respeito  ao  âmbito  musical,  o  movimento  nacionalista  foi  importante  para  
o   despertar   de   vários   compositores   de   diversas   nações   em   relação   à   valorização   de  
elementos  musicais  característicos  de  seus  respetivos  países.  A  busca  por  uma  identidade  
cultural  própria  e  a  reação  contra  as  culturas  musicais  dominantes  da  época  foram  fatores  
determinantes  para  a  propagação  deste  movimento  na  Europa.  Entretanto,  para  Sadie,  o  
movimento  nacionalista  é  anterior  ao  século  XIX.  Ele  explica  que:  
  
A  expressão  da  nacionalidade  em  música  é  mais  antiga  do  que  isso;;  teóricos  
e   compositores   dos   sécs.   XVII   e   XVIII,   por   exemplo,   tinham   bastante  
consciência  dos  aspetos  de  sua  musica  que  refletiam  a  nacionalidade,  e  no  
final   do   séc.   XVIII,   em   especial   na   Grã-­Bretanha,   os   compositores  
incorporavam   melodias   folclóricas   (ou   supostamente   folclóricas)   à   sua  
musica.  Não  obstante,  o  propósito  do  movimento  nacionalista  do  séc.  XIX  
era  uma  tentativa  mais  consciente  de  afirmar  a  tradição  nacional.  (SADIE,  
1994,  p.  641)  
  
Até  meados  do  século  XIX  o  domínio  musical  era  predominantemente  germânico  e  
italiano.   Tanto   Wagner   quanto   Verdi,   por   exemplo,   eram   tidos   como   símbolos   de  
compositores  que  exprimiam  em  suas  músicas  um  forte  sentimento  patriótico.  No  entanto,  
segundo  Grout  e  Palisca,  “Nenhum  desses  compositores  cultivou  um  estilo  que  pudesse  
caracterizar-­se  como  sendo  etnicamente  alemão  ou  italiano”  (2007,  p.  666).  Contudo,  ainda  
                                                
4 É o nome que se dá a uma série de movimentos revolucionários de cunho liberal que ocorreram por toda a Europa 
durante o ano de 1848. 
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de  acordo  com  Grout  e  Palisca,  compositores  como  “Haydn,  Schubert,  Schumann,  Strauss,  
Mahler,  todos  recorrem  conscientemente  ao  vocabulário  popular,  um  vocabulário  que  nem  
sempre  era  do  país  de  origem”  (2007,  p.  666).  Portanto  subentendesse  que  o  emprego  da  
música   folclórica   utilizada   por   estes   compositores   servia   como   acessório   em   suas  
composições,  desprovido  de  qualquer  outro  intento  ideológico.  
  
Por  outro  lado,  compositores  de  outros  países,  não-­germânico  e  não-­italiano,  tinham  
a  necessidade  de  se   ‘libertarem”  deste  domínio  estrangeiro.  Estavam  em  busca  de  uma  
identidade   musical   autêntica,   bem   como   em   busca   da   própria   identidade   enquanto  
compositores.   Na   Rússia   o   “Grupo   dos   Cinco”,   formado   pelos   compositores   Balakirev,  
Borodin,  Cui,  Mussorgsky  e  Rimsky-­Korsakov;;  na  Boêmia,  Smetana;;  na  Noruega,  Grieg;;  na  
Espanha,  Albeniz,  Granados  e  de  Falla;;  estão  entre  alguns  dos  compositores  que  fizeram  
parte   do  movimento  nacionalista.   Já  em   relação  às   características   fundamentais   de  um  
compositor  nacionalista,  Bennet  explica  mais  detalhadamente  que:  
  
Um  compositor  é  considerado  “nacionalista”  quando  visa  deliberadamente  
expressar,  em  sua  música,  fortes  sentimentos  por  seu  país,  ou  quando,  de  
certo   modo,   nela   exprime   um   caráter   distintivo   através   do   qual   sua  
nacionalidade  se  torna  facilmente  identificável.  Os  principais  meios  por  ele  
utilizados   para   atingir   tais   objetivos   são   o   uso   de   melodias   e   ritmos   do  
folclore  do  seu  país  e  o  emprego  de  cenas  tiradas  do  dia-­a-­dia,  das  lendas  
e   historias   de   sua   terra,   como   base   para   obras   como   óperas   e   poemas  
sinfônicos.  (BENNET,  1986,  p.  64)    
  
Desta  forma  o  movimento  nacionalista  europeu  foi  muito  importante  para  o  despertar  
de  compositores  de  vários  países  no  que  concerne  à  valorização  de  sua  cultura  nativa.  Este  
novo  momento  musical  foi  uma  oportunidade  para  os  compositores  serem  reconhecidos  em  
seu   próprio   país,   além   de   ter   ampliado   novas   possibilidades   de   textura,   sonoridade   e  
melodia   em   suas   composições.   Este  movimento   atravessou   os   oceanos   e   ressoou   em  
diversos  países.  
  
2.2 Nacionalismo Musical Brasileiro: dos precursores à Osvaldo Lacerda 
  
O   movimento   nacionalista   europeu   rompeu   fronteiras   e   se   propagou   para   outros  
continentes,  alcançando  países  como  Estados  Unidos  e  Brasil,  por  exemplo.  No  Brasil,  o  
movimento   teve   início  na  segunda  metade  do  século  XIX,  porém  a   influência  da  música  
estrangeira  ainda  era  muito  presente.  A  música  italiana  dominou  as  salas  de  concerto  no  
Brasil  desde  a  metade  do  século  XIX  até  o  início  do  século  XX.  Um  outro  fator  que  poderia  
explicar  o  domínio  da  música  europeia  em  solo  brasileiro  nesta  fase  inicial  do  nacionalismo,  
seria  a  negação  à  música  folclórica  nacional,  música  esta  que,  no  futuro,  viria  a  ser  fonte  
para  construção  de  inúmeras  obras.  Acerca  deste  fenômeno,  Mariz  explica  que:  
  
No   século   XIX,   falar   em   música   erudita   brasileira   era   motivo   de   riso.  
Dominava,  então,  a  música  operística  italiana,  apesar  das  tímidas  incursões  
dos   mestres   alemães   e   franceses.   Os   rapazes   talentosos   do   Brasil   iam  
estudar  e  aperfeiçoa-­se  na  Europa  e  olhavam  com  profundo  desprezo  tudo  
o  que   lhes   lembrasse  os  folguedos  dos  negros  escravos  ou  as  melopeias  
dos  índios.  (MARIZ,  2005,  p.  27)  
    
Uma   das   primeiras   tentativas   de   estabelecer   uma  música   nacional   com   o   uso   da  
língua  portuguesa  foi  com  a  fundação  da  Imperial  Academia  de  Música  e  Ópera  Nacional,  
em  1857.  A  primeira  Ópera  brasileira  foi  a  Noite  de  São  João,  escrita  pelo  compositor  Elias  
Lobo,  com  o  texto  do  escritor  brasileiro  José  de  Alencar,  a  qual   foi  encenada  no  ano  de  
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1860.  Dentre  vários  compositores  desta   fase   inicial  do  nacionalismo  brasileiro,  podemos  
destacar  Carlos  Gomes,  que  ficou  conhecido  internacionalmente  por  sua  ópera  O  Guarani,  
cujo  texto  também  é  do  escritor  José  de  Alencar.  No  entanto  as  obras  desta  primeira  fase  
ainda  estavam  fortemente  influenciadas  pela  música  tradicional  europeia.  
O   nacionalismo  musical   brasileiro   só   veio   a   se   consolidar   na   segunda   década   do  
século  XX,  embora  a  busca  por  uma   identidade  nacional   tenha   iniciado  ainda  no  século  
XIX.  A  valorização  do  nacional,  que  culminou  na  Semana  de  Arte  Moderna,  tornou  possível  
o  florescer  de  uma  nova  geração  de  artistas.  Desta  forma,  a  música  que  era  vista  como  
inferior  no  passado,  passou  a  ser  fonte  primordial  no  discurso  musical.  Sobre  este  assunto,  
Santos  diz  que:    
  
A  criação  do  nacionalismo  musical  brasileiro  vinculou-­se  com  a  construção  
de  uma  nova  visão   interpretativa  da  história  do  Brasil.  As   raças  vistas  de  
maneira  pejorativa  pelas  teorias  raciológicas  do  século  XIX,  passam  a  serem  
protagonistas  na  especificidade  do  Brasil  perante  outros  povos.  (SANTOS,  
2009,  p.  5)  
  
Somente  à  partir  das  composições  de  Heitor  Villa-­Lobos  e  as  conceções  estéticas  do  
musicólogo  e  pesquisador  Mário  de  Andrade  que  a  música  nacional  de  fato  se  manifesta.  
Villa-­Lobos  foi  um  dos  mais  conhecidos  compositores  nacionalistas  brasileiros.  Ele  viajou  
pelo  Brasil  para  aprender  mais  sobre  a  música  folclórica  brasileira  e  coletar  músicas  em  
zonas  rurais.  Sua  pesquisa  e  experiência  musical  o  levou  a  compor  com  uma  abordagem  
baseada  nos  elementos  folclóricos  e  populares  brasileiros.  Como  exemplo  podemos  citar  a  
obra  Uirapuru,   um   poema   sinfônico   inspirado   em   uma   história   ameríndia,   no   qual   são  
utilizados  instrumentos  folclóricos.  Sobre  seu  pioneirismo  na  música  nacionalista,  Mariz  nos  
esclarece  que:  
Heitor   Villa-­Lobos   foi   o   desbravador,   aquele   que   aplainou   o   caminho  
espinhoso  da  brasilidade  para  as  novas  gerações.  Sua  obra  atravessou,  de  
modo  mais  brilhante,  os  dois  primeiros  estágios  do  movimento  e  penetrou  
no  mar   tenebrosum   do  nacionalismo  depurado,  exteriorizando  de  quando  
em  vez,  sem  recorrer  diretamente  ao  folclore,  uma  brasilidade  espontânea  
e  imaculada.  (MARIZ,  2005,  p  .28)  
  
Ainda  acerca  do  compositor  Villa-­Lobos,  Mariz  afirma  a  sua  importância  para  a  música  
brasileira  e  seu  legado  para  a  geração  que  o  sucedeu:  
  
Villa-­Lobos   consolidou   a   música   nacionalista   no   Brasil,   despertou   o  
entusiasmo   de   sua   geração   para   o   opulento   folclore   pátrio,   traçou,   com  
linhas  vigorosas,  a  brasilidade  sonora.  A  obra  de  Villa-­Lobos  representa  o  
alicerce   sobre   o   qual   os   compositores   brasileiros   mais   jovens   estão  
construindo  um  edifício  sólido.  (MARIZ,  2005,  p.  28)  
  
Já  Mário  de  Andrade,  musicólogo  e  escritor  brasileiro,   foi   um  dos  personagens  de  
maior  importância  na  criação  do  nacionalismo  musical  brasileiro  durante  os  anos  de  1920  
e  1930.  Ele  ensinava  história  da  música  e  estética  no  Conservatório  Dramático  e  Musical  
de   São   Paulo,   instituição   onde   ele   mesmo   estudou.   Como   escritor   ele   foi   pioneiro   do  
movimento  modernista   no  Brasil   com   o   livro  Paulicéia  Desvairada.   Andrade   foi   um   dos  
pioneiros   da   etnomusicologia   no   Brasil   e   seus   estudos   da   música   popular   e   folclórica  
brasileira  gerou  um  grande  número  de  artigos  e  ensaios.  
  
Em  1928,  Mário  de  Andrade  escreveu  o  Ensaio  sobre  a  Música  Brasileira,  no  qual  ele  
examina   características   da   música   popular   brasileira   como   ritmo,   melodia,   textura,  
instrumentos  e  enfatizava  nos  elementos  nacionais  que  ele   julgava  serem  essenciais  na  
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construção  da  musica  nacional.  Um  outro  estudo  sobre  as  origens  e  aspetos  sociais  da  
música  brasileira,  a  Evolução  Social  da  Música  no  Brasil,  foi  também  escrito  por  Mário  de  
Andrade  em  1939.  
  
O   movimento   modernista   no   Brasil   culminou,   como   já   foi   dito   anteriormente,   na  
Semana  de  Arte  Moderna,  que  ocorreu  em  fevereiro  de  1922  na  cidade  de  São  Paulo.  Este  
evento  reuniu  artistas  de  vários  seguimentos,  incluindo  música.  Uma  série  de  conferências,  
exibições,   concertos,   foram   organizados   por   artistas   e   intelectuais   da   época.   Mário   de  
Andrade,  um  dos  pilares  do  movimento,  foi  palestrante  durante  a  referida  semana  e  várias  
obras   de   Villa-­lobos   foram   interpretadas.   No   entanto,   segundo  Mariz   (2005,   p.   145)   “O  
modernismo   não   nasceu   na   Semana   de   Arte  Moderna,   que   consistiu   na   apresentação  
oficial  do  movimento,  sob  todos  os  aspectos  artísticos”.  
  
Já  Mozart  Camargo  Guarnieri  (1907-­1993)  foi  uma  outra  figura  muito  importante  no  
cenário  musical  do  Brasil.  Ele  foi  influenciado  diretamente  por  Mário  de  Andrade,  com  quem  
iniciou  seus  estudos  em  1928.  Também  trabalhou  intensamente  para  o  estabelecimento  de  
uma  escola  nacional  de  composição.  Em  1950,  Camargo  Guarnieri  escreveu  um  manifesto  
intitulado   “Carta   Aberta   aos   Músicos   e   Críticos   do   Brasil”,   onde   ele   enfatizou   a  
responsabilidade  dos  compositores  pelo  desenvolvimento  da  linguagem  musical  nacional  e  
sua  aversão  ao  dodecafonismo,  o  qual  ele  considerava  de  caráter  anti-­nacional.  
  
As  ideias  de  Guarnieri  eram  contrárias  as  de  Hans  Joachim  Koellreuter  (1915-­2005),  
um  compositor  alemão,  também  flautista  e  musicólogo,  que  imigrou  para  o  Brasil  em  1937.  
Joacuim   Koellreuter   fundou   no   ano   de   1939   o   Música   Viva,   um   grupo   de   jovens  
compositores   dedicados   a   estudar   técnicas   de   composição   contemporânea,   incluindo   o  
dodecafonismo  desenvolvido  por  Schoenberg.  
  
  Dentre  vários  alunos  da  Escola  de  Composição  de  Guarnieri,  podemos  citar  nomes  
como   Marlos   Nobre,   Aylton   Escobar,   Raul   do   Valle,   Sérgio   Vasconcelos   Corrêa,   José  
Antônio  de  Almeida  Prado,  Ascendino  Theodoro  Nogueira,  Osvaldo  Lacerda,  dentre  outros.  
Este  último  compositor,  cuja  as  obras  serão  analisadas  neste  trabalho,  será  abordado  no  
próximo  capítulo.  Segue  abaixo  uma  tabela,  com  base  no  livro  História  da  Música  no  Brasil,  
onde  Vasco  Mariz  faz  a  seguinte  divisão  das  gerações  nacionalistas:  
  
  
Geração dos 
Compositores Nome dos Compositores 
Precursores do 
nacionalismo musical 
Brasílio Itiberê da Cunha, Alexandre Levy, Alberto 
Nepomuceno, Ernesto Nazareth, Francisco Braga, 
Barroso Neto, Luciano Gallet, Luiz Levy. 
Primeira geração 
nacionalista Heitor Villa-Lobos 
Segunda Geração 
Nacionalista Oscar Lorenzo Fernandez 
Outros valores da segunda 
geração nacionalista 
Dinorah de Carvalho, Frutuoso Viana, Brasílio Itiberê, 
Jaime Ovale, Hekel Tavares, Ernani Braga, João de 
Souza Lima, Osvaldo Cabral, Armando Albuquerque, 
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Osvaldo de Souza. 
Outro Líder da segunda 
geração nacionalista Francisco Mignone 
Terceira geração 
nacionalista Camargo Guarnieri 
Outros valores da terceira 
geração nacionalista 
Radamés Gnattali, Waldemar Henrique, José Siqueira, 
Luís Cosme, José Vieira Brandão, Ascendino Theodoro 
Nogueira, Aluísio Alencar Pinto, Alceu Bocchino 
Primeira geração pós-
nacionalista César Guerra-Peixe e Eunice Katunda 
Segunda geração pós-
nacionalista Edino Krieger 
Outros valores da segunda 
geração pós-nacionalista 
 
 
Osvaldo Lacerda, Mário Tavares, José Penalva, Nilson 
Lombardi, Edmundo Villani-Cortês, Nelson de Macedo, 
Murillo Santos, Kilza Setti, Esther Sclar, Branno Blauth, 
Tasso Bangel. 
Tabela 1: Compositores nacionalistas brasileiros.  
 
Como  poder  ser  observado  na  tabela  acima,  Mariz  enfatiza  os  principais  compositores  
ou  os  mais  representativos  de  cada  geração.  Em  segundo  plano,  ele  se  refere  aos  outros  
compositores  da  mesma  geração  como  “outros  valores”.  Por  exemplo,  Camargo  Guarnieri  
é   referido   em   destaque   como   compositor   da   terceira   geração   nacionalista,   contudo   há  
outros   da   mesma   geração   que   ele,   contudo   são   citados   em   conjunto.   Na   geração   de  
Osvaldo   Lacerda,   ele   aparece   ao   lado   de   outros   compositores   como  parte   da   segunda  
geração  pós-­nacionalista,  porém  com  destaque  em  Edino  Krieger.  De  qualquer  forma,  com  
ou   sem   destaque,   todos   estes   compositores   acima   citados   têm   sua   importância   no  
desenvolvimento  da  música  no  Brasil.  
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3. OSVALDO COSTA DE LACERDA 
  
3.1 Formação Musical 
  
Osvaldo  Costa  de  Lacerda  nasceu  na  cidade  de  São  Paulo,  capital  do  estado  de  São  
Paulo,  Brasil,  em  3  de  março  de  1927.  Aos  nove  anos  ele  iniciou  seus  estudos  em  piano  
com  Ana  Veloso  de  Resende.  Suas  três  irmãs,  sua  mãe  e  sua  avó  também  tocavam  piano.  
Depois  Osvaldo  Lacerda  prosseguiu  seus  estudos  de  piano  com  Maria  dos  Anjos  Oliveira  
Rocha  e  José  Kliass.  Ele  estudou  harmonia  e  contraponto  com  Ernesto  Kierski  de  1945  a  
1947.  Neste  período,  talvez  influenciado  por  sua  mãe  que  era  uma  cantora  proeminente,  
também  teve  aulas  de  canto  com  a  professora  russa  Olga  Urbany  Ivanov.  
  
Osvaldo  Lacerda   foi  um  compositor  autodidata  até  1952,  até  quando  ele  conheceu  
seu  primeiro  professor,  Camargo  Guarnieri  (1907-­97).  Ele  compunha  desde  muito  jovem,  
mas  nunca  pensou  que  um  compositor  precisava  da  orientação  de  um  professor.  Em  1952  
sua  crença  mudou  quando  o  Quarteto  de  Cordas  Municipal  de  São  Paulo,  conhecido  na  
época  como  Quarteto  de  Cordas  Haydn,  encomendou  um  trabalho  para  ele.  Este  foi  o  seu  
primeiro   trabalho   importante  e   lhe  custou  um  grande  esforço.  Foi  então  que  ele  decidiu  
procurar   o   compositor   nacionalista   Camargo   Guarnieri   para   ter   aulas.   Reconhecendo  
grande  talento  em  Osvaldo  Lacerda,  ele  decidiu  não  cobrar  pelas  aulas.  Em  troca,  exigiu  
que  Osvaldo  Lacerda  levasse  a  sério  seus  estudos,  os  quais  duraram  dez  anos,  de  1952  a  
1962.    
  
Nos  dez  anos  seguintes,  paralelamente  com  seus  estudos  em  composição,  Osvaldo  
Lacerda  entrou  na  Faculdade  de  Direito  do  Largo  de  São  Francisco,  Universidade  de  São  
Paulo,  onde  se  formou  em  1961.  Em  1963  estudou  composição  nos  Estados  Unidos  com  
Vittorio  Giannini  (New  York)  e  Aaron  Copland  (Tanglewood)  com  a  ajuda  do  John  Simon  
Guggenheim  Memorial  Fellowship.  Em  seu  retorno  ao  Brasil,  Lacerda  teve  aulas  de  viola  
por  um  curto  período  de  tempo  com  Yohannes  Oelsner,  mas  não  deu  continuidade.  No  final  
dos   anos   70   e   início   dos   anos   80,   o   compositor   aperfeiçoou   suas   habilidades   de  
orquestração  com  o  regente  Roberto  Schnorenberg.  
  
3.2 Carreira profissional 
  
O  Quarteto  de  Cordas  nº1,  escrito  em  1952  para  o  Quarteto  de  Cordas  Municipal  de  
São  Paulo,  foi  uma  das  primeiras  composições  da  carreira  profissional  de  Osvaldo  Lacerda.  
Já  o  recital  com  alguns  dos  seus  trabalhos  que  ocorreu  no  ano  de  1953,  em  conjunto  com  
outros  alunos  de  Camargo  Guarnieri,  foi  um  ponto  de  partida  muito  importante  para  o  inicio  
de   sua   carreira.  O   segundo   recital   dos   alunos   do   já  mencionado   compositor,   em  1962,  
ajudou  a  consolidar  a  crescente  reputação  de  Osvaldo  Lacerda.    
  
Osvaldo  Lacerda  foi  um  dos  mais  conhecidos  e  respeitados  compositores  brasileiros,  
nacionalmente   e   internacionalmente.   Seus   editores   no   Brasil   incluem   Artur   Napoleão,  
Cultura   Musical,   Irmãos   Vitale,   Mangione   e   Filhos,   Musicália,   Novas   Metas,   Ricordi  
Brasileira   e   Secretaria   da   Cultura,   Ciência   e   Tecnologia   (São   Paulo);;   Musi   Med   e  
Universidade  Brasília  (Brasília),  Funarte  e  Coomusa  (Rio  de  Janeiro);;  e  Vozes  (Petrópolis).  
Fora  do  Brasil  os  seus  editores  são  Gotthard  Döring,  Hans  Gerig,  Moeck,  Schott’s  Söhne,  
Tonos   e   Zimmermann   (Alemanha);;   Frangipani   Press,   Paul   Price,   Tempo   Primo   e  
Panamerican  Union  (Estados  Unidos);;  e  Saga  (Inglaterra).  
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Além   de   suas   atividades   como   compositor,   Osvaldo   Lacerda   também   contribuiu  
intensamente  na  formação  de  várias  gerações  de  músicos  brasileiros  através  do  ensino  de  
teoria  musical,   harmonia,   contraponto,   análise  musical,   composição  e  orquestração.  Foi  
também  por  muitos  anos  assistente  do  seu  professor  Camargo  Guarnieri.  Os  prováveis  
alunos  deste  último  tinham  de  passar  por  intensas  aulas  de  harmonia  e  contraponto  com  
Osvaldo  Lacerda  antes  de  entrar  em  sua  classe.  
  
Por   23   anos,   de   1969   a   1992,   Osvaldo   Lacerda   ensinou   na   Escola   Municipal   de  
Música   de   São   Paulo,   instituição   esta   financiada   pelo   poder   público   que   oferece   aulas  
gratuitas  de  instrumentos  orquestrais  e  teoria  musical.  Suas  atividades  na  área  do  ensino  
também  incluíram  a  Faculdade  Santa  Marcelina,  Curso  de  Formação  de  Professores  da  
Comissão   Estadual   de   Música   de   São   Paulo   (1960-­62   e   1969-­1970),   1º   Seminário   de  
Música  de  Sergipe  (1967),  2º  Festival  de  Inverno  de  Ouro  Preto  (1968),  Curso  Internacional  
de  Música  do  Paraná  (1966-­70,  1975  e  1977),  além  de  outros  festivais  em  várias  cidades  
brasileiras,   como   Campinas,   Ribeirão   Preto,   Franca,   Pindamonhangaba,   Presidente  
Prudente,  Poços  de  Caldas,  Londrina  e  Natal.  
  
Uma  outra   contribuição  pedagógica  de  Osvaldo  Lacerda  é  a  publicação  de  alguns  
livros  que  foram  adotados  em  grande  parte  nas  escolas  de  música  do  Brasil  e  Portugal.  Os  
livros  são:  Compêndio  de  Teoria  Elementar  da  Música,  Exercícios  de  Teoria  Elementar  da  
Música,  Curso  Preparatório  de  Solfejo  e  Ditado  Musical  e  Regras  de  Grafia  Musical.    
  
  
3.3 Prêmios  
  
Em  1962  Osvaldo  Lacerda  conquistou  o  primeiro  prêmio  no  Concurso  Nacional  de  
Composição  Cidade  de  São  Paulo  com  sua  obra  para  orquestra  intitulada  Suíte  Piratininga.  
No  mesmo  ano,  com  a  mesma  obra,   foi  primeiro   lugar  no  Concurso  de  Composição  de  
Obras   Sinfônicas   da   Rádio   MEC.   Ainda   em   1962   lhe   foi   concedido   o   prêmio   “Melhor  
Revelação  como  Compositor”  pela  Associação  de  Críticos  do  Rio  de  Janeiro.  
  
Osvaldo  Lacerda  foi  um  dos  representantes  brasileiros  na  Inter-­American  Composers  
Seminar,   na   Universidade   de   Indiana,   e   no   Third   Inter-­American   Music   Festival   em  
Washington,  D.C.,  no  ano  de  1965.  Dois  anos  mais  tarde,  ele  ganhou  o  primeiro  prêmio  no  
Concurso   de  Composição   e  Arranjos   para  Coro  Misto   a  Quatro  Vozes,   promovido   pela  
Universidade   Federal   da   Paraíba,   com   a   sua   obra   Poema   da   Necessidade.   No   ano  
subsequente,  Osvaldo  Lacerda   recebeu  o   troféu   “Ordem  dos  Músicos  do  Brasil  –  1968,  
Compositor   de   Música   Erudita”.   Lhe   foi   conferido   pela   Associação   Paulista   de   Críticos  
Teatrais  o  prêmio  “Melhor  Obra  de  Música  de  Câmara  em  1970”,  com  o  seu  Trio  para  piano,  
violino  e  violoncelo.  Após  dois  anos  foi  eleito  membro  da  Academia  Brasileira  de  Música,  
sociedade  fundada  por  Villa-­Lobos  em  14  de  julho  de  1945.  Osvaldo  Lacerda  assumiu  a  
cadeira  número  nove  que  pertenceu  à  Brasílio  Itiberê  da  Cunha  (1896-­1967).  
  
A  obra  de  Lacerda   intitulada  Appassionato,  Cantinela  e  Tocata,  para  viola  e  piano,  
recebeu  o  prêmio  “Melhor  Obra  de  Música  de  Câmara  de  1975”  pela  Associação  Paulista  
de  Críticos  de  Arte   (APCA).  Em  1981,  a  APCA   lhe  concedeu  o  mesmo  prêmio  por   seu  
Concerto   para   Píccolo   e  Orquestra   de   Cordas.   Em   1984   ganhou   o   primeiro   prêmio   no  
Primeiro   Concurso   Nacional   de   Composição   para   Instrumentos   de   Sopro   –   Trompa   e  
Fagote,   promovido   pelo   Sindicato   dos   Músicos   Profissionais   do   Município   do   Rio   de  
Janeiro,  por  sua  obra  Três  Melodias  para  fagote  e  piano.  
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A  APCA  novamente  conferiu  à  Osvaldo  Lacerda  o  prêmio  de  “Melhor  obra  de  Música  
de  Câmara”,   por   sua  Sonata   para   oboé   e   piano   em   1986   e   o   prêmio   de   “Melhor  Obra  
Sinfônica”,  pela  obra  intitulada  Cromos,  para  piano  e  orquestra  em  1994.  Em  1996  foi  um  
dentre  apenas  vinte  compositores  selecionados  para  participar  do  Sonido  de  las  Americas,  
um  festival  realizado  em  Nova  York  e  patrocinado  pela  American  Composers  Orchestra.    
  
O   ano   de   1997   foi   particularmente   gratificante   para   Osvaldo   Lacerda   no   que   diz  
respeito   ao   reconhecimento   profissional.   Ele   recebeu   da   APCA   o   “Grande   Prêmio   da  
Crítica”.  Em  julho  ele  foi  o  primeiro  compositor  brasileiro  a  ser  convidado  para  participar  do  
Bar-­Harbor  Festival  em  Maine,  Estados  Unidos,  onde  várias  de  suas  composições  foram  
interpretadas.   Mais   tarde,   4   de   novembro,   recebeu   o   troféu   Guarani,   patrocinado   pela  
Secretaria  de  Cultura  do  Estado  de  São  Paulo  como  “Personalidade  Musical  do  Ano”  
  
Em  Janeiro  de  1999,  Osvaldo  Lacerda  foi  convidado  como  compositor  da  American  
Music   Festival,   patrocinado   pela   Bard   College,   em   Annadale-­on-­Hudson,   Nova   York.   A  
Manhattan  Chamber  Orchestra   interpretou  suas  obras  sob  a  direção  de  Richard  Auldon  
Clark,  como  parte  da  Trinity  Church  Concert  Series,  na  cidade  de  Nova  York.  Em  29  de  
março  de  2004,  ele  recebeu  novamente  da  APCA  o  prêmio  “Melhor  CD  de  2003”,  intitulado  
Lembranças  de  Amor.  
  
Ademais,   durante   sua   vida,  Osvaldo   Lacerda   recebeu   algumas   distinções   como   o  
Segundo  Prêmio  do  Ministério  da  Educação,  por  sua  canção  Mandaste  a  Sombra  de  um  
Beijo;;  as  medalhas  Marechal  Cândido  Mariano  da  Silva  Rondon  e  Brigadeiro  José  Vieira  
Couto  de  Magalhães,  ambos  patrocinados  pela  Sociedade  Geográfica  Brasileira;;  e  o  título  
de  Comendador  da  Ordem  dos  Cavaleiros  da  Concordia,  dado  pelo  governo  da  Espanha.  
Recebeu   também   em   2006   a   medalha   Anhanguera,   a   condecoração   mais   importante  
concedida  pelo  governo  de  Goiás,  por  seus  serviços  prestados  à  música.  
  
Após   sua   morte,   no   dia   18   de   julho   de   2011,   Osvaldo   Lacerda   continuou   sendo  
homenageado.  Recebeu  em  13  de  março  de  2012,  o  prêmio  in  memoriam  da  APCA,  pelo  
conjunto  de  sua  obra.  Em  31  de  março  do  mesmo  ano,  foi  lançado  seu  último  livro,  intitulado  
‘Curiosidades  Musicais”,  livro  inacabado  e  compilado  por  Eudóxia  de  Barros,  sua  esposa.  
O   livro   apresenta   também   testemunhos   de   vários   alunos   e   admiradores   do   trabalho   do  
referido  compositor.  
      
Osvaldo  Lacerda  foi  um  compositor  que  obteve  êxito  em  sua  carreira  musical,  tanto  
como  compositor  quanto  educador.  Como  compositor,  por  exemplo,  suas  músicas  escritas  
para  trombeta  e  música  de  câmara  para  metais  são  referência  de  música  brasileira  para  
este   tipo   de   formação.   Estas   composições   tem   sido   parte   do   repertório   exigido   nas  
universidades   e   escolas   de   música   do   Brasil   e   também   fazem   parte   do   repertório   de  
renomados  músicos  brasileiros,  seja  em  recitais  ou  gravações.  No  entanto,  no  âmbito  da  
pesquisa,  há  muito  o  que  ser  explorado  e   investigado  acerca  das  obras  para  metais  de  
Osvaldo   Lacerda,   lacuna   esta   a   ser   preenchida   por   futuros   trabalhos   que   as   abordem  
através  de  pontos  de  vista  distintos.  
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4. CONSTRUÇÃO DA PERFORMANCE 
  
 4.1 Sobre o uso do termo “trombeta” 
  
Em  todas  as  suas  obras  o  compositor  Osvaldo  Lacerda  se  refere  ao  trompete  com  a  
utilização  do  termo  “trombeta”.  Não  se  trata  de  um  outro  instrumento  da  família  do  trompete  
ou  dos  metais,  mas  sim  da  nomenclatura  defendida  pelo  compositor  como  sendo  a  tradução  
correta  para  a  língua  portuguesa.  Entretanto  este  termo  não  é  utilizado  atualmente  para  se  
referir  ao  trompete  no  Brasil  ou  em  outros  países  cuja  língua  oficial  seja  o  português.  No  
entanto,  segundo  Binder  e  Castagna,  em  meados  do  século  XVIII  e  XIX  existiam  no  Brasil  
mais  de  um  nome  para  se  referir  ao  mesmo  instrumento:  
  
No  Brasil  existem  muitas  evidências,  mas  pouca  literatura  a  respeito.  Aqui,  
no   final   do   século   XVIII   e   início   do   XIX,   o   instrumento   que   atualmente  
chamamos  de  trompete,  ou  melhor,  trompete  natural,  não  era  conhecido  por  
estes   nomes.   Na   época   utilizava-­se   trombeta   ou   clarim.   (BINDER;;  
CASTAGNA,  2005,  p.  1126)  
  
Ainda   no   século   XIX   o   trompete   estava   em   pleno   desenvolvimento.  O   sistema   de  
rotores  e  pistões  haviam  sido  inventados  na  Europa,  respetivamente  na  Áustria  e  França.  
Já  no  Brasil,  no  mesmo  período  em  questão,  os  instrumentos  de  metais  eram  importados,  
uma  vez  que  ainda  não  havia  uma   fabricação  nacional.  Desta   forma,  a  chegada  destes  
instrumentos  gerou  uma  problemática  de  tradução  que  adentrou  o  século  XX.  
  
A  importação  de  instrumentos  trouxe  ao  Brasil  uma  variedade  e  diversidade  
de   instrumentos   de   sopro.   Trompetes   e   pistons   ao   terem   os   nomes  
traduzidos   de   outras   línguas   para   o   português   produziram   uma   enorme  
diversidade   de   termos,   muitas   vezes   confusos   e   conflitantes.   (BINDER;;  
CASTAGNA,  2005,  p.  1129)  
  
Em  pesquisa  acerca  do  repertório  para  clarim  oitocentista  no  Rio  de  Janeiro,  Rolfini  
verificou  a  utilização  do  clarim  em  várias  obras  sacras  do  compositor  Nunes  Garcia,  bem  
como  de  outros  compositores  brasileiros  e  estrangeiros.  Com  base  nesse  estudo,  ele  divide  
as  obras  da  seguinte  forma:  1-­  obras  destinadas  ao  trompete  natural.  2-­  obras  destinadas  
ao  trompete  cromático.  No  primeiro  caso,  como  será  observado  a  seguir,  o  termo  trombeta  
aparece  ao  lado  de  outros  instrumentos  como  sinônimo  do  trompete  natural:    
  
Obras  que  utilizam  trompete  natural,  ou  seja,  clarim,  clarino,  tromba,  tromba  
lungha,   trombe,   trombe   lunghe,   trombeta   ou   trompete.   Estas   são  
identificadas  pela  presença  de  nomenclatura  específica  ou  pela  utilização  
somente  de  notas  pertencentes  a  uma  mesma  série  harmônica.  Ainda  nesta  
categoria,  relacionamos  as  obras  que,  apesar  de  apresentarem  seções  em  
diferentes   tonalidades,  nos  remetem  ao  uso  de  um  trompete  natural,  uma  
vez  que  cada  seção  utiliza  apenas  uma  tonalidade  e  a  parte  do  instrumento  
contém  notas  pertencentes  à  sua  série  harmônica.  (ROLFINI,  2009,  p.  108)    
        
Porém   hoje,   século   XXI,   os   termos   utilizados   para   se   referir   ao   instrumento   em  
questão  estão  mais  definidos.  A  tabela  a  seguir  foi  baseada  no  site  da  Yamaha  Musical  e  
mostra  a  atual  nomenclatura  e  tradução  utilizadas  em  alguns  países,  assim  como  o  gênero  
o  qual  ele  é  referido.  
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País Nomenclatura Gênero 
Brasil trompete masculino 
Portugal trompete feminino/masculino 
Espanha trompeta feminino 
França trompette feminino 
Áustria trompete feminino 
Alemanha trompete feminino 
Itália tromba feminino 
Tabela 2: Nomenclatura e gênero do trompete em alguns países.  
  
Nota-­se   na   tabela   acima   que   o   trompete   se   estabeleceu   no   Brasil   como   gênero  
masculino,  ao  contrario  dos  outros  países  citados.  A  exceção  é  Portugal,  que  adota  os  dois  
gêneros  para  se  referir  ao  mesmo  instrumento  em  questão.  Também  nota-­se  que  a  escrita  
é   praticamente   a  mesma   se   comparada   com   a   Áustria   e   França,   países   estes   onde   o  
sistema  de  rotores  e  pistões  foram  desenvolvidos,  no  entanto  a  pronúncia  é  diferente.  Já  o  
termo   que   mais   se   assemelha   com   a   “trombeta”,   defendido   por   Osvaldo   Lacerda,   é   a  
“trompeta”,  utilizado  na  Espanha.  
  
Em  seu  livro  intitulado  Curiosidades  Musicais,  Osvaldo  Lacerda  defende  a  utilização  
do   termo   “trombeta”   ao   invés   de   “trompete”.   Ele   trata   de   assuntos   relacionados   com   a  
origem   do   instrumento   e   com   a   problemática   da   nomenclatura.   No   discurso   acerca   do  
assunto,  ele  revela  todo  seu  viés  nacionalista:  
  
Finalmente,   um   curioso   “caso”   linguístico.   Existe   um   belo   e   nobre  
instrumento  que,  há  séculos,  vem  prestando  excelente  serviços  à  musica.  
Em  português,  ele  se  chama…  trombeta.  Durante  muito  tempo,  só  emitia  
um  número  limitado  de  notas  -­  os  harmônicos  da  sua  nota  fundamental.  No  
Século   XIX,   acrescentaram-­lhe   um   sistema   de   três   pistões,   o   que   lhe  
permitiu,  à  partir  daí,  emitir  todas  as  notas  de  uma  extensa  escala  cromática.  
Mas  o  instrumento,  embora  aperfeiçoado,  continuou  a  ser  o  mesmo,  isto  é,  
uma   ‘trombeta”.   Cá   no   Brasil,   porém,   aconteceu   um   fato   misterioso:  
confundindo-­se  a  parte  com  o  todo,  passou-­se  a  chamar  o  instrumento  pelo  
feio   nome   de  pistão.   Como   se   isso   não   bastasse,   este,   por   sua   vez,   foi  
recentemente  substituído,  de  maneira  súbita  e  inexplicável,  pelo  galicismo  
trompete!  Tal  fenômeno  teria  pouca  importância  se  não  viesse  revelar,  mais  
uma  vez,  que  o  degradante  “espírito  de  colônia”  ainda  assola  os  brasileiros.  
Por   que   usar   a   palavra   francesa,   se   temos   a   portuguesa?   Ou   será   que  
vamos  continuar  usando  a  francesa…  até  soarem  os  “trompetes”  do  Juízo  
Final?  (LACERDA,  2012,  p.  9  e  10)  
  
Embora  defendido  por  Osvaldo  Lacerda,  o  nome  “trombeta”  não  é  utilizado  em  nosso  
tempo  no  universo  musical,  apesar  de  ter  sido  usado  em  suas  próprias  obras.  Como  pode  
ser  visto  na  citação  acima,  o  compositor  parece  fazer  referência  à  bíblia  sagrada  em  língua  
portuguesa  quando  se  refere  ao  juízo  final.  Isto  porque  a  bíblia  utiliza  o  termo  “trombeta”  
como   tradução   para   o   “trompete”.   Contudo,   mesmo   com   sua   defesa   relacionada   às  
traduções  de  termos  estrangeiros  para  a  língua  portuguesa,  Osvaldo  Lacerda  utiliza  com  
frequência   em   suas   obras   indicações   de   dinâmica,   andamento   e   expressão   em   língua  
italiana,  com  algumas  exceções.  
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4.2 Obras compostas para trombeta entre 1954 e 1996 
  
Dentre  várias  obras  para  diversas   formações  escritas  por  Osvaldo  Lacerda,  há  um  
conjunto   de   doze   obras   foram   compostas   por   ele,   entre   1954   e   1996,   para   trombeta   e  
diversas  formações  nas  quais  a  mesma  se  encontra  inserida.  Através  de  pesquisa  baseada  
no   catálogo   de   obras   de   Osvaldo   Lacerda   disponibilizado   pela   Academia   Brasileira   de  
Música,   pode-­se   observar   obras   escritas   para   trombeta   solo,   trombeta   e   piano,   trio   de  
trombetas,  quinteto  de  metais,  grupo  de  metais,  dentre  outras  formações.    
  
Este  conjunto  de  obras  foi  escrito  num  espaço  de  tempo  de  quarenta  anos.  Ao  realizar  
esta  pesquisa  pude  observar  que  as  obras  de  Osvaldo  Lacerda  vão  desde  o  seu  período  
como  aluno  de  Camargo  Guarnieri,  com  as  suas   Invenções,  as  quais   foram  suas  obras  
iniciais  na  altura  em  que  ele  tinha  27  anos,  até  sua  última  obra  para  trombeta,  a  Sonata,  
quando  ele  tinha  69  anos  de  idade.  A   lista  a  seguir,  com  as  doze  obras  em  questão,   foi  
retirada  do  catálogo  da  Academia  Brasileira  de  Música:  
  
  
Obra Ano Formação 
1ª Invenção para 
trombeta e trombone  1954 trombeta e trombone 
2º Invenção para 
trombeta e trombone  1954 trombeta e trombone 
Invenção para trombeta, 
trompa e trombone 1954 
trombeta, trompa e 
trombone 
Invocação e Ponto 1968 Trombeta e Orquestra de Cordas. 
Trilogia 1968 Grupo de Metais 
Dobrado, ponto e 
maracatu 1968 
Grupo de metais e 
percussão 
Rondino 1974 Trombeta solo 
Fantasia e Rondó 1977 Quinteto de metais 
Pequena Suíte 1983 Trombeta e piano 
Três Movimentos 1990 Trio de trompetes 
Quinteto Concertante 1990 Quinteto de metais 
Sonata 1996 Trombeta em dó e piano 
Tabela 3: Conjunto de obras de Osvaldo Lacerda para trombeta, música de câmara e grupo de metais.    
  
As  obras  referidas  na  tabela  acima  podem  ser  localizadas  no  catálogo  da  Academia  
Brasileira  de  Música  através  dos  seguintes  códigos:  1º  Invenção  para  trombeta  e  trombone  
(LD-­OL0278),   2ª   Invenção   para   trombeta   e   trombone   (LD-­OL0279),   Invenção   para  
trombeta,  trompa  e  trombone  (LD-­OL0340),  Invocação  e  Ponto  para  trombeta  e  orquestra  
de   cordas   (LD-­OL0369)   e   redução   para   piano   (LD-­OL0393),   Trilogia   (LD-­OL0359),  
Dobrado,  Ponto  e  Maracatú  (LD-­OL0358),  Rondino  para  trombeta  solo  (LD-­OL0262)  e  com  
piano   (LD-­OL0299),  Fantasia  e  Rondó   (LD-­OL0354),  Pequena  Suíte   (LD-­OL0316),  Três  
Movimentos  (LD-­OL0343),  Quinteto  Concertante  (LD-­OL0356),  Sonata  (LD-­OL0334).  
 
4.3 Escolha das obras para a realização do recital 
  
O   conjunto   de   doze   obras   escritas   pelo   compositor   Osvaldo   Lacerda,   acima  
apresentado  (Tabela  3),  foram  destinadas  para  trombeta,  grupos  de  música  de  câmara  para  
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metais  e  grupo  de  metais.  Com  essa  diversidade  de  formação  instrumental,  coube  a  mim  
decidir  quais  obras  fariam  parte  do  recital,  bem  como  quais  fariam  parte  deste  trabalho  de  
pesquisa.  Desta  forma,  optei  pelo  seguinte  programa:  
  
  
PROGRAMA 
  
Parte 1 
  
1.   Rondino  (1974)                                                                                                                Trombeta  solo  
  
2.   Sonata  (1996)                                                                                                                    Trombeta  e  piano  
  
                Andantino  con  moto,  quasi  allegretto  
Andante  
Vivace  
  
3.   Pequena  Suíte  (1983)                                                                                            Trombeta  e  piano  
  
                Dobrado  
                        Canção  
                        Final  
  
4.   Invocação  e  Ponto  (1968)                                                                                        Trombeta  e  orquestra  de  cordas                                
                                                                                                                                                                                          (Redução  para  piano)  
 
Parte 2 
  
5.   1º  Invenção  para  trombeta  e  trombone  (1954)  
  
6.   Invenção  para  trombeta,  trompa  e  trombone  (1954)  
  
7.   Três  movimentos  (1990)                                                                                        Trio  de  trompetes  
  
             Festivo  
Melancólico  
Alegre  
  
8.   Fantasia  e  Rondó  (1977)                                                                                        Quinteto  de  metais  
  
  
Primeiramente,  priorizei  as  obras  para  trombeta  solo,  o  Rondino;;  trombeta  e  piano,  a  
Sonata  e  a  Pequena  Suíte;;  trombeta  e  orquestra  de  cordas,  Invocação  e  Ponto  (neste  caso,  
com  a  redução  para  piano),  de  forma  que  serão  incluídas  na  primeira  parte  do  recital.  Já  na  
segunda  parte  optei  por  incluir  as  obras  de  música  de  câmara  para  metais,  partindo  dos  
grupos  menores  (duos  e  trios)  para  o  maior  (quinteto  de  metais).  No  entanto,  ficarão  de  fora  
da   pesquisa   a   obra   para   grupo   de   metais,   Trilogia,   e   a   obra   para   grupo   de   metais   e  
percussão:  Dobrado,  Ponto  e  Maracatu,  por  não  se  enquadrarem  no  foco  desta  pesquisa.  
Sadie  nos  esclarece  que  a  música  de  câmara  se  trata  de  uma:  
  
Música   adequada   à   execução   em   câmara   ou   aposento:   a   expressão   é  
geralmente  aplicada  à  música  instrumental  (apesar  de  poder  ser  igualmente  
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aplicada  à  vocal)  para  de  três  a  oito  executantes,  com  uma  parte  específica  
para  cada  um  deles.  (SADIE,  1994,  pg.  634)  
    
Como  segunda  parte  do  programa,  a  1º  Invenção  para  trombeta  e  trombone  (que  é  uma  
exceção   ao   conceito   de  música   de   câmara   acima   citado);;   e   a   Invenção   para   trombeta,  
trompa  e  trombone  serão  interpretadas.  A  obra  Três  Movimentos,  trio  de  trombetas,  dará  
prosseguimento  ao  recital  e  em  seguida,  a  obra  para  quinteto  de  metais,  Fantasia  e  Rondó,  
finalizará  o  programa.  
  
No  entanto,  a  ordem  do  recital  não  será  a  mesma  das  obras  a  serem  analisadas.  Elas  
serão  estudadas  em  ordem  cronológica,  da  mais  antiga  para  a  mais   recente.  Assim,  as  
Invenções  serão  as  primeiras  obras  a  serem  analisadas.  Porém  somente  a  1º   Invenção  
para  trombeta  e  trombone;;  e  a  Invenção  para  trombeta,  trompa  e  trombone  serão  incluídas  
no   repertório.   No   entanto,   a   2º   Invenção   para   trombeta   e   trombone   será   analisada   no  
trabalho   de   pesquisa,   com   o   intuito   de   averiguar   se   há   alguma   relação   entre   as   três  
Invenções,   de   forma   a   perceber   a   evolução   da   escrita   do   compositor.   O   Quinteto  
Concertante  não  fará  parte  do  programa,  contudo  também  será  analisado.  
  
Pretende-­se  com  a  análise  de  todas  as  obras  que  farão  parte  do  programa  de  recital5,  
contextualiza-­las  historicamente  e  elucidar  questões  referentes  à  utilização  dos  materiais  
do  folclore  brasileiro  nas  composições  de  Osvaldo  Lacerda,  que  ora  está  explícita  em  obras  
como  as   Invenções,  ora   implícita,  como  é  o  caso  da  Sonata.  Desta  forma  esta  pesquisa  
busca   desvelar   informações   que   sejam   de   grande   valia   para   o   performer   e,  
consequentemente,  para  a  performance.  
  
É   também   objetivo   deste   trabalho   de   pesquisa   demonstrar   em   um   único   recital   a  
diversidade  de  formações  musicais  e  a  variedade  de  timbres  utilizadas  por  Osvaldo  Lacerda  
em  suas  composições  para  trombeta  e  música  de  câmara  para  metais.  Demonstrar  como  
os  materiais  do   folclore  brasileiro  se   refletem  na  obra  do  compositor,  assim  como  expor  
sugestões  de  interpretação.  Através  desta  abordagem  inédita,  pretende-­se  culminar  em  um  
recital,  além  de  contribuir  com  o  desenvolvimento  dos  estudos  em  performance  da  música  
brasileira  para  trompete.    
  
4.4 Escolha dos instrumentos 
  
A   trombeta   (trompete)  é  o   instrumento  que  possui  a   família  mais  extensa  dentro  da  
seção  dos  metais.  Até  atingir  o  seu  formato  atual,  sofreu  várias  transformações  ao  longo  da  
história.   Segundo   Tarr,   “Nenhum   instrumento  mudou   tanto   no   curso   do   tempo   como   o  
trompete”   (2008,  p.  8).  Tais  mudanças  geraram  diversos  modelos,   tamanhos,  afinações,  
sendo  que  alguns  caíram  em  desuso  e  outros  se  estabeleceram  como   instrumentos  de  
orquestra,  grupos  de   jazz,  bandas  militares,  dentre  outros.  Além  disso,  existem   também  
atualmente   réplicas   de   instrumentos   antigos   que   ampliam   ainda   mais   a   família   do   já  
mencionado  instrumento.    
  
Portanto  esta  diversidade  de  instrumentos  que  a  família  do  trompete  possui  gera  um  
leque  de  possibilidades  tanto  para  o  músico,  no  que  diz  respeito  à  interpretação,  quanto  
para  os  compositores,  no  que  ser  refere  às  alternativas  de  timbre.  Trompetes  de  pistons  e  
de  rotores  em  diversas  afinações,  cornetins,  trompetes  píccolo,  flugelhorns,  são  exemplos  
da   extensa   família   que   o   trompete   possui   e   da   diversidade   de   timbres   à   disposição   da  
                                                
5 Com exceção da 2º Invenção para trombeta e trombone; e do Quinteto Concertante, os quais farão parte apenas da 
análise. 
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música.  As  surdinas,  como  não  poderiam  deixar  de  ser  mencionadas,  também  ampliam  as  
possibilidades  de  timbre.  
  
Na  orquestra,  por  exemplo,  onde  o  estilo  do  repertório  pode  variar  consideravelmente  
entre  um  concerto  e  outro,  ou  até  mesmo  em  um  mesmo  concerto,  são  utilizados  diferentes  
trompetes   para   obras   específicas,   gerando   cores   diversificadas.   No   entanto,   uma   obra  
barroca,  que  foi  concebida  originalmente  para  trompete  natural,  é  interpretada  em  muitos  
casos  pelo  trompete  píccolo.  Ou  em  uma  obra  de  Mahler,  que  possui  trechos  que  foram  
escritos  originalmente  para  trompete  em  fá  e  si  bemol,  é  comum  utilizar  o  trompete  de  rotor  
ou  pistons  em  dó.    
  
Já  no  caso  das  peças  para  instrumento  solo  ocorre  o  mesmo  fenômeno  praticado  nas  
orquestras.  Obras  concebidas  para  um  tipo  de  trompete  é  interpretada  com  a  utilização  de  
um  outro,  como  é  caso  do  Concerto  para  Trompete  em  mi  bemol  de  Haydn.  Esta  obra  foi  
composta  para  trompete  de  chaves  em  mi  bemol,  época  na  qual  ainda  não  existia  o  sistema  
de   rotores  e  pistons.  No  entanto  é   interpretada  atualmente,   em   inúmeros   casos,   com  a  
utilização  do  trompete  em  si  bemol,  de  pistons  ou  de  rotor;;  trompete  de  pistons  em  mi  bemol  
e  até  mesmo,  como  opção  para  audição  em  algumas  orquestras,  trompete  em  dó.  
    
Já  em  relação  ao  conjunto  das  doze  obras  de  Osvaldo  Lacerda  citado  neste  trabalho  
de  pesquisa   (Tabela  3),   sete   foram  escritas  originalmente  para   trompete  em  si  bemol  e  
cinco  para  trompete  em  dó.  Esta  preferência  pelo  trompete  em  si  bemol,  demonstrada  na  
maioria   das   obras   de   Osvaldo   Lacerda,   se   reflete   também   nas   obras   de   outros  
compositores  brasileiros.  Em  pesquisa  sobre  música  brasileira  para  trompete,  Benck  Filho  
faz  referência  ao  trabalho  de  Luis  Engelke  no  que  diz  respeito  à  predominância  de  obras  
escritas  para  trompete  em  si  bemol  no  Brasil:  
  
Como  exemplo,  constata-­se  que  das  sessenta  e  seis  peças  para  trompete  
solista  contidas  no   trabalho  de  Engelke  e  que   representam  a  maioria  das  
obras   brasileiras   escritas   para   trompete,   um   número   de   quarenta   obras  
foram  escritas  originalmente  para  trompete  em  si  bemol  e  vinte  quatro  para  
trompete  em  dó.  (BENCK  FILHO,  2002,  p.  62)  
  
Entretanto,  a  diferença  de   timbre  entre  os   trompetes  em  si  bemol  e  dó  não  são   tão  
acentuadas   se   compararmos,   por   exemplo,   com   o   trompete   em   si   bemol   e   o   trompete  
píccolo.  O  trompete  em  si  bemol  possui  a  tubulação  mais  extensa  do  que  o  trompete  em  dó  
e,  consequentemente,  gasta-­se  mais  ar  à  medida  que  o  instrumento  aumenta  de  tamanho.  
O  oposto   também  ocorre:  à  medida  que  o   instrumento  diminui  de   tamanho,  menos  ar  é  
gasto.  Mesmo  com  essa  diferença  na  tubulação,  o   trompete  em  si  bemol  e  dó  possuem  
uma  sonoridade  similar,  de  modo  que  a  escolha  do  instrumento  pode  ficar  ao  critério  do  
intérprete  mediante  suas  necessidades.    
  
Em  dado  contexto  e  através  de  testes,  foram  feitas  algumas  mudanças  no  que  se  refere  
à  escolha  dos  instrumentos.  Dentre  as  oito  músicas  de  Osvaldo  Lacerda  que  farão  parte  do  
recital,  quatro  foram  escritas  originalmente  para  trompete  em  si  bemol.  No  entanto,  optou-­
se  por  substituir  duas  delas  pelo  trompete  em  dó.  São  elas  as  peças:  Invocação  e  Ponto;;  e  
a   Invenção   para   trombeta,   trompa   e   trombone.   Neste   caso   a   escolha   não   ocorreu   por  
questões   de   tonalidade   (digitação),  mas   sim   pela   facilidade   que   o   trompete   em   dó  me  
proporciona  nestas  obras.  No  caso  da  obra  Invocação  e  Ponto,  especificamente,  optei  pelo  
trompete  em  dó  por  ele  ser  mais  curto,  com  isso  gasta-­se  menos  ar  nesta  obra  onde  as  
frases  são  muito  longas.  Além  disso,  como  já  foi  explanado  acima,  a  diferença  de  timbre  
entre  os  trompetes  é  mínima,  de  forma  que  não  prejudicará  a  intenção  do  compositor.      
 23 
5. ANÁLISE DAS OBRAS 
 
5.1 As Invenções de Osvaldo Lacerda (1954) 
  
As   Invenções,   em   sua   forma   tradicional,   são   consideradas   pequenas   fugas,   mais  
simplificadas,  escritas  a  duas  vozes.  Quando  escrita  a  três  vozes,  estas  composições  são  
classificadas  como  Sinfonia.  Sua  estrutura  é  construída  na  forma  ternária,  constituída  por  
uma   exposição,   um   desenvolvimento   e   uma   breve   recapitulação   do   tema,   caso   haja  
alguma.   Como   exemplo   de   obras   compostas   com   esta   estrutura,   as   15   Invenções   e  
Sinfonias  de  Johann  Sebastian  Bach  são  as  mais  conhecidas,  além  de  lhe  serem  atribuídas  
um  conteúdo  musical  didático.  De  acordo  com  o  livro  História  da  Música  Ocidental:  
  
É   compreensível   que   Bach,   que   toda   a   vida   foi   um   estudante   humilde   e  
diligente,   tenha   sido   um   professor   sábio   e   dedicado.   Tanto   pra   Wilhelm  
Friedemann  como  para  a  sua  segunda  mulher,  Anna  Magdalena,  escreveu  
ou  compilou  livros  de  pequenas  peças  de  tecla  que  ensinavam,  ao  mesmo  
tempo,  a  técnica  e  a  arte  musical.  As  Invenções,  a  duas  vozes,  as  Sinfonias,  
a  três  vozes,  são  obras  musicais  didáticas,   tal  como  o  primeiro   livro  de  O  
Cravo  Bem  Temperado.  (GROUT  e  PALISCA,  2007,  p.  442)  
  
Assim  como  as  Invenções  de  Johann  Sebastian  Bach,  as  Invenções  para  metais  de  
Osvaldo  Lacerda  também  têm  um  cunho  didático  e  são  obras  curtas  concebidas  para  duas  
e  três  vozes.  Se  tratam  das  duas   Invenções  para  trombeta  e  trombone,  e  uma   Invenção  
para   trombeta,   trompa  e   trombone,   todas  compostas  por  ele  dois  anos  após   ter   iniciado  
seus  estudos  em  composição  com  Camargo  Guarnieri.    
  
Foi  através  dos  registros  coletados  por  seu  professor  no  ano  de  1937  em  Salvador,  
na  Bahia,  que  Osvaldo  Lacerda  retirou  os  temas  das  suas  Invenções,  todos  oriundos  do  
candomblé,   religião  de  origem  africana  que  se  estabeleceu  no  Brasil  por   intermédio  dos  
escravos.  A  primeira  página  de  cada  uma  das  obras  em  questão   também   traz  algumas  
informações  relevantes  para  o   intérprete  a  nível  de  historicidade  da  obra,  bem  como  de  
indicações  interpretativas.  
    
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
 
5.1.1 Primeira Invenção para trombeta e trombone 
  
No  caso  da  1º  invenção  para  trombeta  e  trombone,  o  tema  “O  filá”,  canto  de  Oxalá  de  
candomblé,  é  apresentado  em  iorubá,  a  qual  é  uma  língua  falada  pelos  nagôs.  Os  nagôs  
são  um  povo  oriundo  do  sudoeste  da  Nigéria,  Benin  e  de  Togo,  que  foram  trazidos  para  o  
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Brasil  como  escravos.  Este  tema  exalta  Oxalá6,  que  é  considerado  o  orixá7  da  criação  do  
mundo  e  da  espécie  humana.  Osvaldo  Lacerda  também  apresenta  o  texto  com  a  tradução  
em   língua   portuguesa.  As   partituras   utilizadas   para   a   análise   desta   obra   é   uma   versão  
revisada  pelo  próprio  compositor  em  março  de  1991,  trinta  e  sete  mais  tarde.  
    
Osvaldo  Lacerda  utiliza  o  tema  abaixo  (Figura  1)  em  sua  composição,  no  entanto  há  
uma  alteração  no  que  diz  respeito  à  tonalidade  se  comparado  com  a  utilização  do  tema  em  
sua  1º   Invenção  para  trombeta  e  trombone,  o  qual  foi  escrito  uma  quarta  justa  acima  do  
original.  Ademais  o  compositor  indica  na  partitura  sinais  referentes  ao  inicio  e  fim  do  tema,  
assim  como  sinais  de  dinâmica.  Ele  também  chama  a  atenção  para  que  o  tema  seja  sempre  
evidenciado.    
  
 
Figura 1: Tema “O filá” utilizado na 1º Invenção para trombeta e trombone de Osvaldo Lacerda. 
 
  
As  articulações,  inexistentes  no  tema  original  (Figura  1),  são  inseridas  pelo  compositor  
em  toda  a  obra.  Entretanto,  somente  a  parte  da  trombeta  possui  as  devidas  marcações,  as  
quais   são   inexistentes   na   parte   do   trombone.   A   partir   desta   observação,   levanta-­se   a  
seguinte  questão  interpretativa:  de  que  forma  o  trombonista  pode  interpretar  a  peça  com  a  
ausência  de  articulação  em  sua  parte?    
  
                                                
6 Também se tornou uma expressão utilizada no candomblé cujo significado é: “queira Deus”. 
7 Divindade de religiões afro-brasileiras. 
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Figura 2: Trecho da 1º Invenção para trombeta e trombone de Osvaldo Lacerda. 
 
 
No   exemplo   acima   (Figura   2),   se   pode   observar   as   marcações   de   articulação   e  
dinâmica   indicadas  pelo  compositor,  assim  como  a  ausência  da  articulação  na  parte  do  
trombone,  onde  são  utilizadas  apenas  ligaduras  de  prolongamento.  Observe  também  que,  
a  partir  do  compasso  número  9,  o  trombone  dá  início  ao  tema,  assim  como  é  indicado  pelo  
compositor  com  o  uso  da  letra  “T”.    
  
Mesmo   que   o   sistema   mecânico   de   ambos   os   instrumentos   seja   completamente  
diferente,  a  trombeta  com  o  sistema  de  pistons  e  o  trombone  com  o  sistema  de  vara,  uma  
sugestão  seria  o  trombonista  utilizar  a  mesma  ideia  de  articulação  da  trombeta,  além  de  
atentar  para  caráter  “cantábile”  indicado  pelo  compositor.  Desta  forma  se  poderia  alcançar  
um  diálogo  mais  homogêneo  entre  a  trombeta  e  trombone.  
  
Entretanto   na   2º   Invenção   para   trombeta   e   trombone,   percebe-­se   que   Osvaldo  
Lacerda  escreve  todas  as  articulações  para  todos  os  instrumentos,  o  que  nos  leva  a  deduzir  
que   o   compositor   esqueceu   de  marcá-­las   na   partitura   da   1º   Invenção   para   trombeta   e  
trombone.  Desta  forma  poder-­se-­ia  aplicar  a  sugestão  acima  citada  com  base  na  coerência  
da  articulação  da  2º  Invenção  para  trombeta  e  trombone.  
  
A  articulação  tem  um  impacto  considerável  no  resultado  final  de  qualquer  que  seja  a  
obra  musical,  principalmente  quando  é  feita  em  conjunto.  A  definição  da  mesma  por  parte  
dos  intérpretes  é  de  suma  importância  para  que  todos  falem  a  mesma  linguagem  musical  
e   alcancem   homogeneidade   na   performance.   Sem   esta   definição,   o   discurso   musical  
poderá  não  ficar  claro,  pois  haverá  uma  desconexão  das  ideias,  gerada  pelo  contraste  na  
articulação.  
  
É  também  importante  salientar  que  a  articulação  define  o  caráter  de  uma  obra  musical  
assim   como   o   de   um   idioma.   Desta   forma,   no   caso   da   1º   Invenção   para   trombeta   e  
trombone,   a   linha   melódica   da   trombeta   não   poderá   possuir   um   caráter   e   a   linha   do  
trombone  um  outro,  uma  vez  que  se  trata  de  uma  mesma  obra.  Poderá  acontecer  que  algum  
compositor  queira  em  sua  obra  um  resultado  contrastante  no  que  se  refere  à  articulação.  
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Mas,   com   base   na   escrita   das   próximas   Invenções,   parece   não   ser   a   intenção   do  
compositor  na  1º  Invenção  para  trombeta  e  trombone.  
  
Como  consequência  desta  análise  e  na  busca  de  uma  performance  mais  condizente  
com   as   características   que   foram   observadas   nas   outras   Invenções,   decidi   fazer   uma  
versão   da   1º   Invenção   para   trombeta   e   trombone   com   as   devidas   marcações   das  
articulações  do  trombone  que  será  anexada  ao  fim  deste  trabalho  (Ver  anexo).  Embora  o  
próprio   compositor   tenha   revisado   a   obra   em   março   de   1991,   foram   detetadas   estas  
incoerências.  Talvez,  por  se  tratar  de  uma  obra  revisada,  o  intérprete  pode  não  se  atentar  
para  eventuais  erros  contidos  na  partitura.  Por  esse  motivo  ele  deve  sempre  estudar  a  sua  
parte  com  um  olhar  crítico,  nunca  passivo.  
  
5.1.2 Segunda Invenção para trombeta e trombone 
  
Na  2º  Invenção  para  trombeta  e  trombone  o  tema  utilizado  por  Osvaldo  Lacerda  é  o  
“Exu  ana”,  canto  de  Exu  de  candomblé,  escrito  em  dialeto  jeje  (Figura  3).  Assim  como  os  
nagôs,   abordados   na  1º   Invenção   para   trombeta   e   trombone,   o   povo   jeje   é   oriundo   do  
sudoeste  da  África  e  também  foram  trazidos  para  o  Brasil  como  escravos.  No  candomblé,  
o  orixá  Exu  é  um  dos  mais   importantes  e  é  sempre  o  primeiro  a   receber  as  oferendas,  
cantigas  e  rezas.  Ele  também  é  saudado  antes  de  todos  os  outros  orixás.  Diferentemente  
da  1ºInvenção,  a  2º  Invenção  não  possui  tradução  do  tema  para  a  língua  portuguesa.  
  
  
 
Figura 3: Tema “Exu ana” utilizado na 2º Invenção para trombeta e trombone de Osvaldo Lacerda 
Na  2º  Invenção  para  trombeta  e  trombone  de  Osvaldo  Lacerda  o  tema  é  exposto  pela  
trombeta  solo.  Em  seguida  o   trombone  assume  a  voz  principal  e   inicia-­se  o  duo  com  a  
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trombeta  (Figura  4).  A  escala  do  tema  é  a  pentatónica,  no  entanto  a  voz  que  a  contrapõe  
não  segue  a  mesma  relação  intervalar  como,  por  exemplo,  o  uso  do  cromatismo.  Mudanças  
de   compasso   também   são   frequentes   em   toda   a   obra,   com   a   alternância   entre   os  
compassos  2/4  e  3/8.  Outro  detalhe  a  ser  observado  na  2º  Invenção  é  que,  assim  como  
aconteceu  na  1º  Invenção,  o  compositor  marcou  as  articulações  as  quais  são  inexistentes  
no  tema  original  (Figura  3).  
  
      
 
Figura 4: Trecho da segunda invenção para trombeta e trombone de Osvaldo Lacerda. 
 
 
A  recapitulação  do  tema,  que  ocorre  exatamente  no  compasso  65  (Figura  5),  possui  
uma  diferença  em  relação  à  exposição.  O  compasso  3/8,  o  qual  faz  parte  do  tema  original  
(Figura  4),  é  retirado  e  substituído  por  uma  tercina  de  colcheias  exatamente  nos  compassos  
67  e  71  (Figura  5).  A  variação  que  Osvaldo  Lacerda  faz  na  reexposição  está  relacionada  
apenas  com  a  mudança  de  compasso,  sem  qualquer  alteração  na  melodia.    
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Figura 5: Trecho da segunda invenção para trombeta e trombone de Osvaldo Lacerda. 
 
 
    Embora   Osvaldo   Lacerda   tenha   escrito   as   articulações   para   o   trombone,  
diferentemente  do  que  ocorreu  na  1º  Invenção  para  trombeta  e  trombone,  ainda  sim  existem  
algumas  incoerências  durante  toda  a  obra,  isto  se  compararmos  a  articulação  da  trombeta  
com  a  do  trombone.  No  exemplo  a  seguir  a  reposta  do  trombone,  que  está  sempre  na  voz  
inferior  de  todas  as  Invenções,  não  segue  a  mesma  lógica  de  articulação  da  trombeta:  
  
 
Figura 6: Trecho da 2º Invenção para trombeta, trombone e trompa de Osvaldo Lacerda.  
  
No  caso  a  seguir,  ocorreu  o  mesmo.  Observe  a  articulação  da  trombeta  no  compasso  
16  (Figura  7).  Em  seguida  preste  atenção  para  a  mesma  frase,  agora  apresentada  pelo  
trombone  no  compasso  36  (Figura  8).  
  
 
Figura 7: Trecho da 2º Invenção para trombeta, trombone e trompa de Osvaldo Lacerda. 
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Figura 8: Trecho da 2º Invenção para trombeta, trombone e trompa de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Já   no   trecho   a   seguir   o   trombone   inicia   uma   frase,   porém   sem   marcações   de  
articulação.  Em  seguida  a  trombeta  responde  com  a  mesma  frase,  porém  com  as  devidas  
marcações:  
  
 
Figura 9: Trecho da 2º Invenção para trombeta, trombone e trompa de Osvaldo Lacerda. 
 
Já  no  final  da  obra  encontramos  uma  outra  incoerência  de  articulação  entre  a  trombeta  
e  o  trombone  (Figura  10).  
  
 
Figura 10: Trecho da 2º Invenção para trombeta, trombone e trompa de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Talvez  por  descuido  Osvaldo  Lacerda  não  atentou  para  estes  detalhes  de  articulação.  
Isso  se  levarmos  em  conta  que,  em  vários  momentos  da  obra,  ele  mantém  a  regularidade  
e  homogeneidade  de  articulação  entre  as   frases  da  trombeta  e  do  trombone.  É  também  
importante   salientar   que   estas   Invenções   representam   as   primeiras   composições   de  
Osvaldo   Lacerda,   período   em   que   ele   estudou   com   Camargo   Guarnieri.   Isto   poderia  
explicar   o   descuido   do   compositor   em   sua   fase   inicial.   Mas   não   teria   o   seu   professor  
atentado  para  este  detalhe  na  época?  Tanto  na  1º  Invenção,  que  o  caso  mais  crítico  pela  
ausência  da  articulação  na  parte  do  trombone,  como  na  2º  Invenção?    
  
De   qualquer   forma   esta   obra   foi   revisada   pelo   próprio   compositor   já   em   sua   fase  
madura,  em  março  de  1991,  na  mesma  época  em  que  revisou  a  1º  Invenção.  Embora  com  
erros  de  menores  proporções  do  que  a  Invenção  anterior  a  esta,  decidi  também  fazer  uma  
versão   da   2º   Invenção,   com   as   devidas   articulações   que,   ao   meu   ver,   são   de   suma  
importância  para  um  resultado  homogêneo  no  diálogo  entre  a  trombeta  e  o  trombone,  com  
ambas  a  falar  a  mesma  linguagem.  
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5.1.3 Invenção para trombeta, trompa e trombone 
  
No  que  diz  respeito  à  Invenção  para  trombeta,  trompa  e  trombone,  Osvaldo  Lacerda  
não  utilizou  o  termo  Sinfonia,  assim  como  era  denominado  uma  composição  a  três  vozes  
no  período  barroco.  No  entanto  alguns  editores  se  referem  às  Sinfonias  como  Invenções  a  
três  vozes,  o  que  poderia  explicar  a  escolha  do  compositor  por  tal  nomenclatura.  
  
 
Figura 11: Tema da Invenção para trombeta, trompa e trombone de Osvaldo Lacerda.  
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O  tema  utilizado  por  Osvaldo  Lacerda  nesta  obra  é  proveniente  do  Candomblé-­de-­
caboclo8.  Uma  peculiaridade  desta  religião  é  que  não  são  cultuados  os  ancestrais  africanos,  
mas   sim   os   ancestrais   indígenas   brasileiros,   denominados   caboclos.   Ao   contrário   das  
outras  Invenções  abordadas  anteriormente,  nesta  o  compositor  não  indica  o  nome  do  tema  
extraído  e  o  mesmo  já  se  encontra  em  língua  portuguesa.  A  única  tradução  apresentada  se  
refere  à  palavra  “pegi”  que,  segundo  ele,  significa:  altar  dos  orixás  (Figura  12).  
    
Em   relação  ao  uso   língua  portuguesa  no  candomblé-­de-­caboclo,  Ribeiro  esclarece  
que  “A  linguagem  usada  pelos  caboclos,  ao  se  incorporarem,  é  bastante  diferente  do  nosso  
modo  de  falar.  Apesar  deles  se  comunicarem  em  português,  há  uma  diferença  enorme  na  
maneira  de  se  expressarem”  (1983,  pg.  64)  Ainda  Ribeiro,  em  relação  à  influência  europeia  
na  religiosidade  do  índio,  diz  que:  
  
Figura 12: Trecho da Invenção para trombeta, trompa e trombone de Osvaldo Lacerda   
  
                                                
8 Manifestação religiosa praticada principalmente no estado da Bahia. 
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Talvez   por   força   da   catequização   dos   jesuítas,   sentimos   que,   dentro   do  
candomblé́-­de-­caboclo   e   sessões-­de-­jiro,   há   grande   influência   desses  
elementos,   face  ao  modo  de  comunicação  dos  índios  com  as  pessoas  da  
comunidade  e  a  saudação  comum  que  é   feita  em   língua  portuguesa  com  
palavras   usadas   no   ritual   católico. Ainda não assistimos, em qualquer 
sociedade de cunho indígena, talvez até exista, o caboclo se dirigir aos 
presentes na sua língua nativa. (RIBEIRO, 1983, p. 65) 
 
Na   obra   em   questão,   Osvaldo   Lacerda   utiliza   apenas   os   primeiros   dezesseis  
compassos   do   tema   por   ele   escolhido   e   também   não   altera   a   tonalidade   original.   Em  
concordância  com  as  Invenções  anteriores,  ele  marca  sempre  com  a  letra  “T”  o  início  do  
tema  e  marca  com  um  asterisco  o  fim  de  cada  seção.  Novamente  ele  chama  a  atenção  
para  que  o  tema  seja  sempre  evidenciado.  
  
Ao  contrário  do  que  ocorreu  na  1º  e  2º  Invenção  para  trombeta  e  trombone,  a  Invenção  
para   trombeta,   trompa   e   trombone   não   possui   qualquer   incoerência   ou   ausência   de  
articulação  em  todas  as  partes.  Dentre  as  revisões  que  foram  feitas  por  Osvaldo  Lacerda  
nas  suas  Invenções,  esta  é  a  mais  recente,  revisada  em  dezembro  de  1992.  
  
5.1.4 Relação entre as três Invenções 
  
Todas  as  três  Invenções  foram  escritas  por  Osvaldo  Lacerda  dois  anos  após  ele  ter  
iniciado  seus  estudos  com  Camargo  Guarnieri.  Não  foi  por  acaso  que  ele  as  escreveu,  mas  
sim   porque   faziam   parte   da   primeira   fase   de   estudos   com   seu   professor,   assim   como  
também  compor  Tema  com  variações9.  Antes  de  serem  aceitos  para  estudar  composição  
com  Camargo  Guarnieri,  todos  os  pretendentes  deveriam  passar  por  um  período  de  testes,  
no   qual   seriam   avaliados   seus   conhecimentos   musicais.   De   acordo   com   Kobayashi,  
passado  o  período  de  testes  com  Camargo  Guarnieri,  a  próxima  etapa  dos  estudos  seria  o  
aprimoramento  da  polifonia,  no  qual:  
  
Eram  solicitados  ao  aluno  exercícios  de  contraponto,   invenções  a  duas  e  
três  vozes,  e  composição  de  Tema  com  variações.  Guarnieri  não  empregava  
o  cantus  firmus  de  forma  tradicional,  para  os  exercícios  de  contraponto  eram  
utilizadas   apenas   melodias   folclóricas.   Esse   material   era   retirado  
principalmente   de   dois   livros:  Ensaio   sobre   a  música   brasileira   (1928),   e  
Melodias   registradas   por   meios   não-­mecânicos.   Nesse   último,   Guarnieri  
privilegiava  as  melodias  que   foram   recolhidas  por  ele  na  Bahia  em  1937,  
data   em   que   participara   da   1º   Conferência   Afro-­Brasileira   como  
representante   oficial   do   Departamento   de   Cultura   de   São   Paulo.  
(KOBAYASHI,  2009,  p.  62)  
  
Como  pode  ser  visto  na  citação  acima,  também  nos  é  revelado  de  onde  essas  fontes  
melódicas  utilizadas  por  Camargo  Guarnieri  em  suas  aulas   foram   retiradas.  Observa-­se  
também  que  ele  enfatizava  que  fossem  utilizadas  as  melodias  que  foram  por  ele  recolhidas  
durante  o  período  de  quinze  dias  que  esteve  no  estado  da  Bahia,  em  1937.  São  exatamente  
estas   melodias   que   foram   utilizadas   como   tema   para   a   construção   das   Invenções   de  
Osvaldo  Lacerda.  Kobayashi  ainda  nos  revela  que:  
  
Essas  melodias,  juntamente  com  as  coletadas  em  pesquisa  de  campo  por  
Mário   de   Andrade   (1893-­1945),   Oneyda   Alvarenga   (1911-­1984),   Martin  
Braunwieser   (1901-­1991),   formam  o   livro  Melodias   registradas   por  meios  
                                                
9 Em seu período de teste com Camargo Guarnieri, Osvaldo Lacerda teve que compor algumas variações sobre o tema 
Mulher Rendeira, uma conhecida canção folclórica brasileira.  
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não  mecânicos,  publicado  pela  Discoteca  Pública  Municipal  de  São  Paulo  
em  1946,  e  que  contem  547  melodias  folclóricas.  (KOBAYASHI,  2009,  p.  62)  
  
Assim   como   as   Invenções   de   Bach,   as   Invenções   de   Osvaldo   Lacerda   tiveram  
também  um  cunho  pedagógico,  como  já  foi  referido.  Além  de  se  tratarem  de  formas  menos  
complexas,  o  aluno  de  composição  se  familiarizava  com  a  música  folclórica  brasileira  desde  
o  início  dos  estudos,  de  forma  que,  com  o  tempo,  ele  avançava  para  formas  mais  complexas  
como  a  Sonata,  Fuga  e  Suíte,  por  exemplo.  Em  relação  à  utilização  das  melodias  nesta  
primeira  fase,  assim  como  era  exigido  por  Camargo  Guarnieri,  Kobayashi  explica  que:  
  
De  modo  geral,  Guarnieri  não  permitia  que  os  alunos  fizessem  citação  direta  
de  melodias   folclóricas  a   não   ser   em  obras   corais,   nas   invenções,   e   nas  
variações  sobre  um  tema.  Ele  reiterava  que  os  alunos  deveriam  estudar  o  
folclore  de  maneira  a  ficarem  impregnados  de  suas  características  para  que,  
posteriormente,  a  sua  composição  surgisse  como  uma  criação  própria  e  não  
como  uma  simples  apropriação  da  cultura  popular.  (KOBAYASHI,  2009,  p.  
69)    
  
Desta  forma,  explica-­se  o  porquê  da  utilização  dos  temas  folclóricos  de  forma  direta  
nas  Invenções  de  Osvaldo  Lacerda.  Elas  se  relacionam  entre  si  em  vários  aspetos:  1-­  Estas  
obras   foram   escritas   no   mesmo   ano,   em   1954,   período   inicial   de   estudos   de   Osvaldo  
Lacerda  com  Camargo  Guarnieri.  2-­  As  melodias  foram  retiradas  da  mesma  fonte,  do  livro  
Melodias   registradas  por  meios  não-­mecânicos.  3-­  As  melodias  escolhidas  por  Osvaldo  
Lacerda  foram  as  recolhidas  por  Camargo  Guarnieri,  na  Bahia,  em  1937.  4-­  Todos  os  temas  
são  oriundos  do  candomblé.  5-­  Há  incoerência  de  articulação  na  1º  e  2º   Invenções  para  
trombeta  e  trombone.    
  
5.2 Invocação e ponto (1968) 
  
Após   catorze   anos   desde   suas   duas   Invenções   para   trombeta   e   trombone   e   da  
Invenção  para  trombeta,  trompa  e  trombone,  Osvaldo  Lacerda  voltou  a  escrever  para  os  
metais,  supostamente  com  mais  maturidade.  Desta  vez  ele  escreve  três  obras:  Invocação  
e  ponto,  para  trompete  e  orquestra  de  cordas;;  Dobrado,  Ponto  e  Maracatu,  para  grupo  de  
metais  e  percussão;;  e  a  Trilogia,  para  grupo  de  metais,  todas  escritas  no  ano  de  1968.  
  
Durante  este  período  em  que  não  compôs  para  os  metais,  Osvaldo  Lacerda  concluiu  
seus   estudos   em   composição   com   Camargo   Guarnieri   em   1962.   Já   em   1963   estudou  
também   composição   nos   Estados   Unidos   com   Vittorio   Giannini   e   com   Aaron   Copland.  
Recebeu  ainda  o  troféu  “Ordem  dos  Músicos  do  Brasil  1968,  Compositor  de  Música  Erudita”  
da  Ordem  dos  Músicos  do  Brasil.  Foi  também  membro  da  Comissão  Nacional  de  Música  
Sacra  entre  1965  e  1968.  
  
A  estreia  da  obra  Invocação  e  Ponto  aconteceu  em  São  Caetano  do  Sul,  São  Paulo,  
no  dia  26  de  setembro  de  1968,  com  interpretação  de  Dino  Pedini  na  trombeta  e  a  Orquestra  
de  Cordas  da  Fundação  das  Artes  de  São  Caetano  do  Sul.  Foi  dedicada  ao  próprio  Dino  
Pedini,   um   italiano   que   por  mais   de   trinta   anos   foi   o   primeiro   trompetista   da  Orquestra  
Sinfônica  do  Teatro  Municipal  de  São  Paulo.  A  obra  foi  revisada  pelo  compositor  no  ano  de  
1982   e   também   possui   redução   para   piano.   Em   entrevista   concedida   à   Paulo   Ronqui,  
Osvaldo  Lacerda  foi  questionado  se  já  havia  feito  alguma  obra  encomendada  ou  dedicada  
a  algum  intérprete.  Sua  resposta  foi  a  seguinte:      
  
Não,  não  tenho.  Aliás,  me  parece  que  “Invocação  e  Ponto”  está  dedicada  ao  
Dino  Pedini,   que   foi  meu   colega   como   professor   na  Escola  Municipal   de  
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Música.  Eu  convivi  muito  com  ele,  a  gente  se  dava  muito  bem  e  ele   foi  o  
incentivador  de  um  conjunto  de  metais  que   funcionou  muito  bem  durante  
algum  tempo  aqui  em  São  Paulo.  É  possível  que  esteja  dedicado  a  ele,  se  
estiver,  está  escrito  na  partitura,  eu  não  me  lembro.  (RONQUI,  2002,  p.  42)  
A   obra   Invocação   e   Ponto   foi   baseada   em   elementos   dos   rituais   afro-­brasileiros.  
Etimologicamente,  Invocação  vem  da  palavra  “invocar”  e  tem  suas  origens  no  latim  invocare  
que,  de  acordo  o  Ferreira,  significa  “implorar  a  proteção,  ou  o  socorro,  ou  auxilio  de”  (2012,  
p.  239).  No  contexto  destes  rituais  religiosos,  se  trata  do  ato  de  invocar  os  espíritos  ou  guias  
espirituais  (orixás).  
  
Já  o  Ponto  se  refere  aos  cantos  entoados  nestes  rituais  sagrados.  Eles  são  de  extrema  
importância  no  decorrer  do  culto,  pois  criam  um  ambiente  propício  para  a  realização  dos  
trabalhos.  Tem  como  algumas  de  suas  principais  finalidades  atrair  as  entidades  espirituais,  
além  de  homenageá-­las  e  despedir-­se  delas.  Vale  dizer  também  que  cada  entidade  possui  
seu  próprio  Ponto.  Almeida  e  Souza  ainda  explicam  que:  
  
Nas   religiões   de   matriz   afro-­brasileira   são   utilizados   pelos   sacerdotes   e  
praticantes   versos   musicais   denominados   Pontos   Cantados.   De   maneira  
geral,   consistem   em   poemas   de   caráter   mitológico   e/ou   épico   que  
rememoram  no  imaginário  dos  praticantes  os  feitos  de  heróis,  divindades  e  
reis  do  passado  ou  os  fundamentos  de  sua  religião.  (ALMEIDA  e  SOUZA,  
2012,  p.  01)  
  
Como   acompanhamento   para   estes   cantos   não   são   utilizados   instrumentos  
harmônicos.  Somente  instrumentos  de  percussão  fazem  parte  do  ritual  e  são  tocados  por  
músicos  consagrados  para  esta  finalidade,  músicos  estes  denominados  Ogans10.  Almeida  
e  Souza  ainda  explicam  que:  
  
Nos   imaginários   afro-­brasileiros,   os   ogans   não   são   meros   músicos:   são  
iniciados   imprescindíveis   para   a   eficácia   das   práticas   sobrenaturais   do  
terreiro.  São  considerados  sacerdotes  e  possuem  diversas  funções  sendo  a  
mais  importante  o  toque  dos  atabaques  sagrados.  Estes  músicos  possuiriam  
poderes   de   caráter   necro-­mediador   (mediunidade)   como   a   vidência,  
sensitividade  e  audiência  sobrenaturais.  (ALMEIDA  e  SOUZA,  2012,  p.  80)  
  
O  ambiente  onde  estes   rituais   são   realizados  é   chamado  de   “terreiro”,   templo  das  
religiões  afro-­brasileiras.  Tais  religiões  também  possuem  diferentes  nomes  a  depender  da  
região  em  que  se  encontram  no  Brasil:  no  estado  do  Maranhão,  por  exemplo,  é  chamado  
de   tambor-­de-­mina;;  no  Rio  de  Janeiro,  macumba;;  na  Bahia,  candomblé;;  em  São  Paulo,  
umbanda,  dentre  outros.  
  
Já  no  que  diz  respeito  à  obra  Invocação  e  Ponto,  a  mesma  é  dividida  em  duas  partes,  
como  o  próprio  nome  já  sugere.  A  primeira  parte  se  refere  à  Invocação,  que  vai  do  início  
até  o  compasso  97.  Possui  um  caráter  contrastante  que  se  desenvolve  com  uma  frequente  
alternância   entre   os   compassos   2/4   e   3/4,   constante   mudança   de   andamento   e   a  
alternância  entre  dissonância  e  consonância,  o  que  lhe  confere  um  caráter  conflituante:  ora  
tenso,  ora  calmo.  Ao  que  parece,  Osvaldo  Lacerda  tenta  exprimir  por  meio  deste  trecho  o  
pedido  e  a  súplica  aos  orixás.  O  contato  entre  o  mundo  material  e  o  mundo  espiritual.  
  
  Antes   de   adentrar   no   tema   principal   que   será   desenvolvido   durante   toda   a   peça,  
Osvaldo  Lacerda   inicia  sua  composição  com  uma  pequena   introdução,  onde  a   trombeta  
                                                
10 Também chamados de curimbeiros ou atabaqueiros. 
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dialoga   com   as   cordas   alternando   entre  momentos   de  momentos   tensos   e   calmos.   As  
cordas   iniciam  em  dinâmica  piano,  propiciando  um  ambiente  misterioso  que  culmina  na  
entrada  da  trombeta.  Na  figura  abaixo  podemos  observar  a  frase  inicial  da  trombeta,  com  a  
qual  ele  desenvolve  esta  introdução:  
  
 
Figura 13: Trecho da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda 
 
A  continuar  esta  parte  introdutória,  esta  pequena  melodia  é  retomada  e  desenvolvida.  
A  forma  como  se  dá  este  desenvolvimento  é  através  do  alargamento  rítmico,  o  qual  reafirma  
a  melodia:    
 
 
Figura 14: Trecho da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda.  
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Em  seguida  Osvaldo  Lacerda  nos  revela  o  tema  principal,  compasso  23  (Figura  15),  
o  qual  será  retomado  e  desenvolvido  durante  toda  a  obra.  É  importante  também  ressaltar  
que  sempre  que  este  tema  é  exposto  na   Invocação,  a  dinâmica  “piano”  é  solicitada.  É  o  
momento  da  peça  onde  acorre  a  transição  de  um  trecho  rápido  e  tenso  para  um  mais  lento  
e  calmo.  Portanto  o  músico  deverá  estar  atento  para  que  o  caráter  contrastante  da  obra  
seja  evidenciado.  
  
 
Figura 15: Trecho da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda. 
 
Depois  da  apresentação  do  tema,  a  obra  segue  com  a  alternância  entre  momentos  
tensos  e  calmos.  Ao  observar  a  partitura  da  composição  observa-­se  que,  quando  Osvaldo  
Lacerda  tem  a  intenção  de  gerar  um  ambiente  de  tensão  e  conflito,  ele  usa  melodias  com  
intervalos  de  quarta  aumentada  e  quinta  diminuta.   Já  quando  ele  evoca  um  clima  mais  
tranquilo,  retorna  para  o  tema  que  é  consonante  e  dinâmica  em  piano.  
  
  Após  o  desenvolvimento  da  Invocação  a  obra  se  direciona  para  a  segunda  parte  que  
começa  a  partir  do  compasso  98  (Figura  16).  O  compasso  utilizado  nesta  parte,  ou  seja,  no  
Ponto,   é   o   6/8,   com  algumas   alternâncias   para   o   compasso   9/8.  No  Ponto,   a   trombeta  
apresenta  um  novo  material  melódico  enquanto  as  cordas  a  acompanha  em  ostinato11.  O  
andamento  é  também  mais  rápido  do  que  a  primeira  parte  ou  como  o  próprio  compositor  
indica  na  partitura,  movido.    
  
Observe   que   no   início   do   Ponto,   Osvaldo   Lacerda   trata   a   articulação   de   forma  
diferente  como  a  tratou  na  primeira  parte,  na  Invocação.  Ela  é  mais  curta,  com  o  uso  de  
colcheias   marcadas   com   ponto   de   diminuição.   Com   isso   o   músico   deverá   pensar   na  
articulação  de  forma  diferente  da  Invocação  e  dar  continuidade  ao  caráter  contrastante  da  
obra:        
  
                                                
11 Em música, um ostinato é um motivo ou frase musical que é persistentemente repetido numa mesma altura. A ideia 
repetida pode ser um padrão rítmico, parte de uma melodia ou uma melodia completa. 
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Figura 16: Trecho da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda 
.  
Após  o  termino  do  solo  da  trombeta,  as  cordas  iniciam  um  trecho  mais  dissonante,  
que  funciona  como  ponte  para  outra  seção  que  se  inica  no  compasso  161  (Figura  17).  A  
partir  deste  trecho,  Osvaldo  Lacerda  faz  um  paralelo  da  sua  obra  com  o  Ponto  praticado  
nos   terreiros   de   candomblé.   Isto   se   reflete   pela   ausência   de   harmonia   e   pelo   caráter  
percussivo   que   é   típico   das   religiões   afro-­brasileiras,   assunto   este   que   já   foi   abordado  
anteriormente.   É   neste   trecho   que   o   compositor   insere   explicitamente   os   elementos   do  
candomblé.  
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Como  será  observado  no  exemplo  a  seguir,  é  solicitado  o  uso  da  surdina,  no  caso  da  
trombeta,  e  solicitado  batidas  no  corpo  do  instrumento  com  o  uso  do  dedo12,  no  caso  das  
cordas.  Neste   trecho  a   trombeta  dialoga  com  um  violoncelo  solo  que  assume  a  melodia  
principal.  Este  momento  da  música  conduz  o   intérprete,   imaginariamente,  ao   terreiro  de  
candomblé,  lugar  no  qual  a  referida  religião  é  praticada.    
  
 
Figura 17: Trecho da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda. 
                                                
12 Note que na partitura das cordas contem a seguinte indicação: percutir, com o nó do dedo, o corpo do instrumento, no 
lugar onde houver maior ressonância.    
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Aqui  o  músico  pode   interpretar  que  as  cordas,  com  o  uso  das  batidas  no  corpo  do  
instrumento,   representam   a   percussão;;   o   violoncelo   representa   o   canto   e   a   trombeta  
representa  o  orixá,  o  qual  responde  ao  canto  (violoncelo).  Após  esta  seção,  a  obra  continua  
a  ser  desenvolvida,  mas  nenhum  material  novo  é  apresentado,  apenas  variações  rítmicas  
e  melódicas   dos  materiais   existentes.   A   obra   segue   para   a   parte   final,  mas   antes   uma  
cadência   para   a   trombeta   é   apresentada   (Figura   18).   Só   então   a   obra   segue   para   sua  
conclusão,  como  poderá  ser  visto  no  compasso  288  (Figura  19).  Na  cadência  é  utilizada  a  
escala  hexatônica,  intervalos  de  quarta  justa  e  cromatismo:  
  
  
 
Figura 18: Cadência para trombeta na obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda.  
  
  
 
Figura 19:  Cadência para trombeta  e final da obra Invocação e Ponto de Osvaldo Lacerda  
  
Invocação  e  Ponto  de  Osvaldo  Lacerda  é  uma  obra,  como  já  foi  mencionado,  baseada  
no   candomblé,   religião   afro-­brasileira.  É   uma  peça  de   caráter   contrastante   nos   aspetos  
melódico,   rítmico  e  dinâmico,  aspetos  estes  que  estão  em  constante  alternância.  Desta  
forma  a  música  exige  dos  intérpretes,  tanto  do  solista  quanto  da  orquestra  de  cordas,  um  
leque  de  coloridos  sonoros,  de  forma  que  estes  contrastes  que  ocorrem  por  toda  a  obra,  
sejam  evidenciados.  
  
No  que  se  refere  aos  elementos  da  música  brasileira  inseridas  nesta  obra,  no  caso  da  
Invocação  não  se  trata  de  um  gênero  musical,  mas  sim  um  ato  de  pedido  às  divindades,  
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uma   oração   ou   reza.   Com   isso   Osvaldo   Lacerda   tenta   criar   um   ambiente  musical   que  
corresponda  a  este  clamor  que  é  praticado  pelos  seguidores  do  candomblé.  Já  o  Ponto,  
que  é  o  canto  entoado  nos  rituais  com  o  acompanhamento  da  percussão  e  sem  o  suporte  
harmônico,  é  inserido  pelo  compositor  principalmente  no  momento  em  que  os  instrumentos  
de  corda  simulam  a  percussão  através  de  batidas  com  o  dedo  na  caixa  de  ressonância  dos  
mesmos,   visto   no   compasso   161   (Figura   17).   Ainda   em   entrevista   concedida   à   Paulo  
Ronqui,  Osvaldo  Lacerda  declara  que:  
  
A  obra  possui  elementos  da  música   religiosa  afro-­brasileira[...].  Têm  mais  
uma  característica,  o  ponto  está  em  compasso  composto  6/8  e  no  folclore  
brasileiro,  e  na  música  popular,  é  raro  você  encontrar  compasso  composto.  
Esta,  por  outro  lado,  é  baseada  em  6/8  e  faz  lembrar  aquelas  danças  típicas  
de  música   afro-­brasileira[...].   É  mais   pro   lado   da   Bahia,  mais   pra   aquele  
lado[...]  Você  repare  que  a  invocação,  a  primeira  parte,  é  mais  dissonante.  
(RONQUI,  2002,  p.  43)    
Invocação  e  Ponto  é  uma  das  obras  mais  conhecidas  do   repertório  brasileiro  para  
trompete,  possivelmente  a  mais  conhecida.  Se  trata  da  primeira  obra  para  trombeta  solo  
escrita  pelo  compositor  Osvaldo  Lacerda.  Por  sua  relevância  para  o  repertório  de  trompete  
no  Brasil,  está  inserida  na  grade  curricular  das  universidades  e  escolas  de  música  brasileira,  
além  de  já  ter  sido  gravada  por  trompetistas  a  nível  nacional  e  internacional13.    
  
  
5.3 Rondino (1974) 
  
Seis  anos  após  ter  escrito  a  obra  Invocação  e  Ponto,  além  de  duas  obras  para  grupo  
de  metais,  Osvaldo  Lacerda  escreve  uma  obra  para  trombeta  solo  denominada  Rondino,  
com  a  opção  de  acompanhamento  do  piano.  No  que  diz  respeito  à  nomenclatura,  trata-­se  
de  um  Rondó  em  uma  versão  mais  curta.  Já  o  Rondó,  de  acordo  com  Sadie,  é  uma  “Forma  
musical  em  que  a  seção  primeira,  ou  principal,  retorna  normalmente  na  tonalidade  original,  
entre  seções  subsidiárias  (couplets,  episódios)  e  conclui  a  composição.”  (1994,  p.797).  Sua  
forma  (ABACA…A)  era  muito  utilizada  nas  suítes  barrocas  ou  como  último  movimento  das  
sinfonias  clássicas.  
  
No  entanto,  o  Rondino  de  Osvaldo  Lacerda  é  uma  composição   independente,  não  
sendo  parte  ou  movimento  de  qualquer  obra.  Este  tipo  de  composição,  entretanto,  já  havia  
sido  utilizado  por  alguns  compositores  dos  séculos  XVIII  e  XIX.  Ainda  de  acordo  com  o  
Sadie:  
  
Nos  anos  1770  teve  início  uma  voga  de  rondós  do  tipo  simples  e  melodioso,  
á  qual  a  ópera  buffa  deu  grande   impulso.  Os   rondós  de  C.P.E.  Bach,  na  
coleção  “Für  Kenner  und  Liebhaber”  (“Para  conhecedores  e  apreciadores”),  
são  composições  extensas  e  tranquilas,  fora  da  corrente  predominante  da  
evolução  do  gênero.  O  rondó  independente,  para  piano,  foi  cultivado  ainda  
com  maior  destaque  por  Mozart   (K494  e  K511),  Beethoven  (opp.51  n.1  e  
129)  e  Mendelssohn  (Rondo  capriccioso  op.  14).  (SADIE,  1994,  p.  797)  
  
                                                
13 Invocação e Ponto já foi gravada pelos trompetistas brasileiros Nailson Simôes (1999), Paulo Ronqui (2001), Heinz 
Karl Schwebel (2003), e pelo trompetista americano Chris Gekker (2004). 
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Figura 20: Tema, parte A do Rondino para trombeta solo de Osvaldo Lacerda  
  
O  Rondino  é  a  única  peça  para  trombeta  solo,  sem  acompanhamento,  composta  por  
Osvaldo   Lacerda.  A   parte   do   piano   foi   escrita   posteriormente,   contudo   na   partitura   não  
contem  informações  acerca  da  data  em  que  foi  escrita,  assim  como  não  encontrei  também  
informações  sobre  este  dado  em  outras  fontes14.  Em  relação  à  escolha  da  versão  com  ou  
sem  o  piano,  Alves  apud  Silva  e  Cardoso,  explicam  que  “O  compositor  deixa  livre  à  escolha  
do   intérprete  a  utilização  do  piano  como  acompanhamento.   (...),  mas  o  próprio  Lacerda  
prefere  o  original”.  (2012,  p.  1790).  Embora  ele  tenha  escrito  uma  parte  para  o  piano,  opto  
também  por  interpretá-­la  em  sua  versão  original,  sem  acompanhamento.  Entretanto,  para  
fins  de  análise  da  obra,  não  descarto  a  versão  com  piano,  a  qual  pode  vir  a  esclarecer  
algumas  questões  interpretativas.    
      
No   que   tange   à   estrutura   musical,   o  Rondino   de   Osvaldo   Lacerda   foi   concebido  
exatamente  na   forma  rondó   (ABACA).  A  parte  “A”,  que  se  refere  ao   tema  acima  exibido  
(Figura   20),   é   reexposta   no  meio   e   no   fim   da   obra   na  mesma   tonalidade,   porém   com  
pequenas   variações   melódicas   e   rítmicas.   As   seções   “B”   e   “C”   sempre   modulam   para  
tonalidades  diferentes  do  tema.  
  
  A   forma   como   Osvaldo   Lacerda   insere   os   elementos   característicos   da   música  
brasileira  no  Rondino  é  através  da  utilização  do  sistema  modal.  O  compositor  fez  a  uso  do  
chamado   modo   nordestino,   que   se   trata   de   um   modo   híbrido   que   contem   a   quarta  
aumentada  encontrada  no  modo  lídio  e  a  sétima  menor  no  modo  mixolídio,  identificados  no  
tema  pelas  notas  fá  sustenido  e  si  bemol,  respetivamente  (Figura  21).  Como  o  próprio  nome  
já  diz,  se  trata  de  um  modo  utilizado  com  frequência  na  música  popular  da  região  nordeste  
do   Brasil.   O   contorno   melódico   também   é   muito   característico   na   música   nordestina,  
representado  no  tema  pelo  arpejo  de  dó  maior  com  a  sétima  menor  (Figura  22).  
                                                
14 Também foi perguntado através de e-mail à pianista Eudóxia de Barros, esposa de Osvaldo Lacerda.  
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Figura 21: Trecho da obra Rondino de Osvaldo Lacerda. 
  
 
Figura 22: Exemplo do contorno melódico característico da música nordestina brasileira. 
 
No  que  concerne  à  articulação,  as  semicolcheias  apresentadas  na  parte  A  e  “B”  da  
obra   podem   ser   interpretadas   com   o   emprego   da   articulação   dupla,   uma   vez   que   o  
andamento  sugerido  pelo  compositor  é  semínima  126.  Se  o  intérprete  optar  por  utilizar  a  
articulação   simples  deverá   ter   cuidado  para  não  atrasar   o   tempo  devido  ao  andamento  
rápido  da  peça.  A  seguir  alguns  exemplos  de  alguns  trechos  onde  a  articulação  dupla  pode  
ser  aplicada:  
 
Figura 23: Trecho da parte A do Rondino de Osvaldo Lacerda. 
 
Figura 24 : Trecho da parte A do Rondino de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Figura 25: Trecho da parte B da obra Rondino de Osvaldo Lacerda. 
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Já  a  parte  C  da  obra,  iniciada  no  compasso  49,  (Figura  26),  possui  um  caráter  lírico  e  
se  difere  das  partes  A  e  B.  O  ritmo  é  menos  movimentado  com  a  predominância  das  figuras  
semínina   e   colcheia.   Em   toda   esta   seção   as   frases   também   são   predominantemente  
ligadas,  o  que  lhe  confere  o  já  referido  caráter  lírico.  
  
 
Figura 26: Trecho da parte C da obra Rondino de Osvaldo Lacerda. 
 
 
O  Rondino,  como  já  foi  mencionado,  é  uma  obra  de  curta  duração,  cerca  de  um  minuto  
e  meio.  Dentro  deste  espaço  de  tempo  poucas  pausas  são  dispostas  e  as  frases  também  
são  longas,  de  forma  que  exige  do  intérprete  um  bom  controle  da  respiração.  Apesar  de  o  
compositor  ter  marcado  as  respirações  no  decorrer  da  obra,  o  intérprete  deverá  analisar  se  
tais  marcações  são  condizentes  com  sua  maneira  de  tocar.  Além  disso,  o  performer  deverá  
atentar  para  o  caráter  contrastante  da  obra  no  que  se  refere  à  dinâmica,  que  varia  entre  
piano  e  forte;;  crescendos  e  decrescendos.    
  
Ainda  em  relação  à   interpretação  e  ao  aprimoramento  da  performance  nesta  obra,  
busquei   alguns   indícios  na  parte   do  piano   com  o   intuito   de   investigar   em  qual   ritmo  da  
música   folclórica  brasileira  Osvaldo  Lacerda  se  baseou  para  compor  o  Rondino.  Por  se  
tratar  de  uma  obra  que  será  interpretada  sem  o  acompanhamento  do  piano,  optei  por  me  
basear   em   algum   gênero   da   música   folclórica   brasileira   que   correspondesse   com   as  
características  da  obra  em  questão.    
  
Ao  analisar  o  movimento  denominado  Final  da  Pequena  Suíte  de  Osvaldo  Lacerda,  
deparei-­me  com  a  mesma  problemática,  só  que  nesta  obra  a  parte  do  piano  me  indicou  
qual   gênero   o   compositor   fez   uso,   que   foi   a  Quadrilha15,   o   que   não   aconteceu   com   o  
Rondino.  Assim,  retomei  a  analise  do  Rondino  e  tentei  aplicar  alguns  gêneros  da  música  
folclórica  nordestina  que  pudessem  fundamentar  a  minha  performance.  Depois  de  alguns  
testes   com   células   rítmicas   de   gêneros   como   o  Baião,  Caboclinho   e  Quadrilha,  escolhi  
como  base  rítmica  para  a  minha  interpretação  a  Quadrilha,  por  se  encaixar,  ao  meu  ver,  
perfeitamente  na  obra  em  questão.  Me   fundamentei  principalmente  na  célula   rítmica  da  
zabumba.  (Ver  Pequena  Suíte).  
  
Isto  não  significa  que  o  músico  possa  optar  por  um  outro  gênero  como  base  para  sua  
interpretação,   ou   até   mesmo   não   usar   nenhum.   Se   trata   apenas   de   uma   sugestão  
interpretativa  por  mim  utilizada,  baseada  no  meu  trabalho  de  pesquisa.  Com  a  utilização  da  
                                                
15 Dança típica das festas juninas por todo o Brasil. Foi abordada com mais detalhes no último movimento da Pequena 
Suíte para trombeta e piano. 
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Quadrilha  na  interpretação  do  Rondino,  percebi  que  há  mais  fluência  e  sustentação  rítmica  
do  que  se  eu  utilizasse  células  rítmicas  dos  outros  gêneros  já  mencionados.  
  
  
5.4 Fantasia e Rondó (1977) 
  
Obra  escrita  para  quinteto  de  metais.  Dois  anos  antes  de  ter  escrito  Fantasia  e  Rondó,  
Osvaldo  Lacerda  recebeu  o  prêmio  de  “Melhor  Trabalho  de  Música  Câmara  de  1975”  da  
Associação  Paulista  de  Críticos  de  Arte  (APCA),  prêmio  este  que  obteve  novamente  em  
1981   e   1986.   A   estreia   desta   obra   aconteceu   em   Washington   DC,   Estados   Unidos,  
especificamente  no  dia  24  de  abril  de  1980,  com  a  interpretação  do  American  Brass  Quintet.  
Já  a  primeira  gravação  só  foi  realizada  no  ano  de  1981  pelo  Quinteto  Brasileiro  de  Metais.  
  
A  Fantasia  é  um  termo  que,  segundo  Ferreira,  pode  significar   “Obra  ou  criação  da  
imaginação”   (2012,   p.   339).   Em   música   significa   um   gênero   musical   de   caráter  
improvisatório  e  imaginativo.  De  acordo  com  Sadie,  a  Fantasia  é  uma  “Peça  instrumental  
em   que   a   imaginação   do   compositor   tem   precedências   sobre   os   estilos   e   formas  
convencionais”  (1994,  p.  311).  Desta  forma  o  compositor  está  livre  para  compor  sem  se  ater  
às  restrições  das  formas  tradicionais  pré-­estabelecidas.    
  
Já  em  relação  à  Fantasia  de  Osvaldo  Lacerda,  a  mesma  possui  dois  andamentos:  o  
Andante   con   moto   e   o   Allegro.   No   primeiro   andamento   o   compositor   expõe   o   motivo  
melódico  que  será  desenvolvido  por  toda  esta  primeira  parte  da  Fantasia.  Este  motivo  está  
exposto  na  voz  da  trombeta  1:  
    
  
 
Figura 27: Trecho da Fantasia de Osvaldo Lacerda 
    
  
Percebe-­se  que  o  compositor   faz  um  contraste  de  escalas  em  sua  Fantasia.  Neste  
caso  se  trata  do  contraste  entre  o  modo  dórico,  que  é  muito  comum  na  música  folclórica  da  
região  nordeste  do  Brasil,  e  a  escala  cromática.  O  referido  modo  está  aqui  representado  
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pela  escala  de  dó  menor  com  o  sexto  grau  alterado,  ou  seja,  a  nota   lá  natural.  Veja  no  
próximo  exemplo:  
  
 
Figura 28: Trecho da Fantasia de Osvaldo Lacerda 
    
  
Ainda  no  primeiro  andamento  da  Fantasia,  Osvaldo  Lacerda  utiliza  uma  Fuga  em  sua  
composição.  A  partir  do  compasso  número  18,  demonstrado  no  exemplo  abaixo   (Figura  
29),  ele  a   inicia  na  voz  da   tuba  e  segue  do   instrumento  mais  grave  para  a  mais  agudo,  
passando  pelo  trombone  e  trompa  até  atingir  a  voz  a  trombeta,  a  qual  finaliza  o  contraponto.  
  
  
 
Figura 29: Trecho da Fantasia de Osvaldo Lacerda 
  
  
Já  no  segundo  andamento  da  Fantasia  se  inicia  com  um  solo  da  trompa  a  partir  do  
compasso  48  (Figura  30).  Neste  trecho  as  trombetas  1  e  2  respondem  ao  solo  através  de  
frases   construídas   com   a   inserção   de   apogiaturas   simples 16   e   com   a   utilização   das  
surdinas,  neste  caso,  como  o  compositor  não  fez  referência  ao  tipo  de  surdina,  utilizou-­se  
a  straight  tanto  na  Fantasia  como  no  Rondó.  Note  também  que  as  frases  das  trombetas  
foram  fragmentadas,  de  maneira  que  os  músicos  deverão  prestar  atenção  à  coordenação  
rítmica  e  à  construção  das  frases  nesta  parte  da  Fantasia.  Observe  o   início  do  segundo  
andamento  no  exemplo  a  seguir:  
  
                                                
16 Ornamento caracterizado por uma nota só e que está sempre a um semitom ou tom de distância da nota principal. 
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Figura 30: Trecho da Fantasia de Osvaldo Lacerda 
  
  
Percebemos  também  que  no  segundo  andamento  da  Fantasia  houve  uma  modulação  
de   tonalidade,  neste  caso,  de  modo.  Primeiramente,  como   já   foi  mencionado  acima,  ele  
utilizou  no  primeiro  andamento  o  modo  dórico.  Já  no  segundo  ele  utilizou  o  modo  mixolídio,  
que  pode  ser  visto  na  escala  de  mi  bemol  com  o  sétimo  grau  abaixado,  ou  seja,  a  nota  ré  
bemol  (Figuras  30  e  31).    
  
Ainda   no   segundo   andamento,   Osvaldo   Lacerda   apresenta   um   novo   material   à  
Fantasia,   um   trecho   mais   dissonante.   Ainda   com   o   uso   da   surdina   nas   trombetas   o  
compositor  exige  dos  intérpretes  a  utilização  de  mais  um  aspeto  técnico  do  instrumento,  o  
frullato17,  o  qual  poderá  ser  observado  nas  partes  da  trombeta  e  da  trompa.  Note  também  
que,  a  partir  do  compasso  69   (Figura  31),  aparecem  semicolcheias  em  grupos  de  duas  
notas.  Estas  devem  ser  interpretadas  com  o  uso  da  articulação  dupla,  devido  ao  andamento  
mais   rápido  deste   trecho.  Observa-­se   também  claramente  no  exemplo  abaixo  o  uso  do  
modo  dórico,  o  qual  está  nas  vozes  da  trombeta.    
  
 
Figura 31: Trecho da Fantasia de Osvaldo Lacerda 
 
  
Ao  retornar  ao  primeiro  andamento,  o  tema  é  reapresentado  pela  trompa  e  a  Fantasia  
segue  para  o  final.  Um  outro  ponto  a  ser  observado  é  o  uso  de  uma  célula  rítmica  muito  
                                                
17 Técnica na qual o músico usa a língua de forma a produzir o efeito “rrrrr”. Em inglês, flutter-tonguing; em alemão, 
flatterzunge. 
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comum  na  música  brasileira,  a  qual  foi   inserida  pelo  compositor  no  decorrer  da  Fantasia  
(Figura  32).  
  
 
Figura 32: Célula rítmica da Fantasia de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Já  no  Rondó18,  a  parte  A   fica  sob   responsabilidade  das   trombetas  1  e  2,  as  quais  
intercalam   as   frases   e   dialogam   no   estilo   pergunta-­resposta   durante   todo   este   trecho  
(Figura  33).  Desta  forma  os  músicos  deverão  buscar  equilíbrio  de  sonoridade,  articulação  
e  dinâmica  de  modo  que  soem  homogêneas.  Já  o  modo  utilizado  por  Osvaldo  Lacerda  no  
Rondó  foi  o  modo  nordestino,  que  contrasta  com  os  dois  modos  utilizados  na  Fantasia,  o  
dórico  e  o  mixolídio.  Este  modo  pode  ser  identificado  através  da  escala  de  mi  bemol  com  o  
quinto  grau  aumentado,  nota  lá  natural,  e  sétimo  grau  abaixado,  nota  ré  bemol.  Um  outro  
detalhe  é  que  o  compositor  marca  sempre  com  um  asterisco  o  final  de  cada  solo,  indicando  
que  outro  instrumento  assumirá  o  mesmo.  
 
 
Figura 33: Trecho do Rondó de Osvaldo Lacerda. 
  
 
Outro   aspeto   da   música   nordestina   inserida   por   Osvaldo   Lacerda   no   Rondó   é   a  
acentuação  rítmica,  a  qual  pode  ser  observada  na  voz  da  trombeta  1  (Figura  34).  Este  tipo  
de  acentuação,  que  é   típico  da  música  desta  região  do  Brasil,  desloca  o   tempo  forte  da  
frase.  Observe  no  exemplo  a  seguir  que  ela  é  enfatizada  pelos  demais  instrumentos,  com  
exceção  da  tuba  que  tem  pausas  neste  trecho:  
 
 
Figura 34: Trecho do Rondó de Osvaldo Lacerda. 
                                                
18 Esta forma musical já foi abordada nesta pesquisa através da análise da obra Rondino. 
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Em  um  outro  trecho  do  Rondó,  Osvaldo  Lacerda  cria  uma  atmosfera  diferente  através  
do  uso  das  surdinas  nas  trombetas  e  do  uso  do  glissando19  na  parte  do  trombone,  o  qual    é  
o  único  instrumento  do  quinteto  capaz  de  produzir  os  microtons.  Veja  no  próximo  exemplo:    
  
 
Figura 35: Trecho do Rondó de Osvaldo Lacerda. 
  
 
O   trecho   a   seguir   se   refere   a   parte   A²   do  Rondó.  O   tema   é   reapresentado   pelas  
trombetas  e  está  novamente  construído  no  estilo  pergunta-­resposta,   só  que  com   frases  
mais   curtas   se   comparado   com  a   parte  A.  Neste   trecho   também   sugiro   a   utilização   da  
articulação  dupla,  devido  o  andamento  rápido  do  movimento.  
  
 
Figura 36: Trecho do Rondó de Osvaldo Lacerda. 
  
 
                                                
19 Termo em italiano que significa escorregar de uma nota a outra. 
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A  forma  como  Osvaldo  Lacerda  inseriu  os  elementos  da  música  brasileira  na  Fantasia  
e  Rondó  foi  através  dos  modos  dórico,  mixolídio  e  do  modo  nordestino.  Ele  também  utilizou  
células  e  acentuações  rítmicas  que  são  peculiares  à  música  da  região  nordeste  do  Brasil.  
Além  de  utilizar  gêneros  e  formas  musicais  tradicionais,  Osvaldo  Lacerda  também  utiliza  a  
Fuga  como  parte  da  sua  composição.  
  
5.5 Pequena Suíte (1983) 
  
A  Pequena  Suíte  é  uma  obra  em  três  movimentos  escrita  para  trombeta  e  piano,  cujo  
os  movimentos  são  intitulados  Dobrado,  Canção  e  Final.  No  que  diz  respeito  à  Suíte,  se  
trata  de  um  gênero  musical  que  tem  suas  origens  na  Renascença  e  se  estabeleceu  na  era  
Barroca.  Bennett,  diz  que  “Os  compositores  da  Renascença  às  vezes  ligavam  uma  dança  
à  outra  (por  exemplo,  a  pavana  e  a  galharda).  Os  compositores  barrocos  ampliaram  essa  
conceção,  chegando  à  forma  Suíte:  um  grupo  de  peças  para  um  ou  mais   instrumentos.”  
(1986,  p.  40).  Sadie  explica  também  que  a  Suíte  é  um:  
  
Conjunto  de  peças  instrumentais,  dispostas  ordenadamente  e  destinadas  a  
serem   executadas   em   uma   audição   ininterrupta;;   no   período   barroco,   um  
gênero  musical  que  consistia  em  vários  movimentos  na  mesma  tonalidade,  
alguns   ou   todos   baseados   em   formas   e   estilos   da  música   de   dança   (no  
barroco,  também  se  usavam  termos  como  PARTITA,  ABERTURA,  ORDRE  
e  SONATA  DA  CAMERA.  (SADIE,  1994,  p.  915)  
  
Já  na  Suíte  de  Osvaldo  Lacerda  os  movimentos  que  integram  sua  obra  são  gêneros  
musicais  brasileiros:  o  Dobrado,  a  Canção  e  o  Final.  São   três  movimentos  curtos,  cujos  
gêneros  serão  analisados  separadamente  com  o  intuito  de  entender  como  o  compositor  os  
trabalha  em  sua  música.  
  
5.5.1 Dobrado 
  
O  primeiro  gênero  musical  utilizado  por  Osvaldo  Lacerda,  foi  o  Dobrado.  Se  trata  de  
uma  marcha  militar  que  tem  suas  origens  na  Marcha  de  Passo  Dobrado  europeia.  Segundo  
Rocha,   o   “passo   dobrado   corresponde,   literal   e   musicalmente,   ao   passo   doppio   dos  
italianos,  ao  paso  doble  dos  espanhóis,  ao  pas-­redoublé  dos  franceses  ou,  simplesmente,  
à  march  de  ingleses  e  alemães”  (2006,  pg.  8).  No  entanto,  no  Brasil,  a  Marcha  de  Passo  
Dobrado   absorveu  características  da  musica   local,   o  que  veio  a  modificar   sua  estrutura  
original.  Ainda  segundo  Rocha:  
  
Podemos,  no  entanto,  verificar  que,  sendo  executada  em  toda  a  vastidão  do  
território   nacional,   a   marcha,   ou   seja,   o   “passo   dobrado”   europeu,   no  
transcorrer   do   século,   ficou   completamente   exposto   às   influências   dos  
vários  outros  gêneros  musicais,  que,  por  sua  vez,  já  haviam  sido  inoculados  
pelas   diversidades   musical,   étnica   e   cultural   das   crescentes   populações  
urbanas.  Resultou,  daí,  a  gradativa  consolidação  de  uma  marcha  brasileira,  
que,   sob   a   denominação   genérica   de   dobrado,   foi   adquirindo   e  
sedimentando  características  muito  peculiares.  (ROCHA,  2006,  p.  9)  
No  que  tange  à  estrutura  composicional  do  Dobrado,  Fred  Dantas  apud  Cavalcanti,  
explica  que:  
A   estrutura   formal   pode   ser   descrita   geralmente   pelo   seguinte:   (1)   uma  
introdução   curta;;   (2)   a   primeira   parte,   na   qual   a   melodia   principal   é  
apresentada;;  (3)  a  seção  chamada  forte,  na  qual  os  instrumentos  de  metais  
graves  tocam  a  principal  melodia;;  (4)  a  primeira  parte  é  reapresentada;;  (5)  
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o   trio,   na   subdominante,   às   vezes   precedido   por   uma   pequena   ponte.  
(CAVALCANTI,  2006,  p.  12)  
No  entanto,  o  Dobrado  da  Pequena  Suíte  de  Osvaldo  Lacerda  não  possui  introdução  
e  nem  trio.  Sua  estrutura  foi  construída  na  forma  ternária,  ABA.  Ao  analisar  a  parte  do  piano,  
percebe-­se  que  o  compositor  busca  simular  uma  banda  de  música:  a  linha  melódica  da  mão  
esquerda  do  piano  simula  o  baixo,  parte  esta  interpretada  pela  tuba  nas  bandas  musicais,  
e   a  mão   direita   fica   responsável   pelos   contratempos   que   geralmente   ficam   a   cargo   da  
trompa  e  do  saxhorn.  Observe  o  próximo  exemplo:  
    
 
Figura 37: Trecho do Dobrado da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
Na  Parte  B  do  Dobrado  há  uma  mudança  de  tonalidade  e  de  motivo  melódico.  Contudo  
o  compositor  mantem  a  mesma  estrutura  rítmica  no  que  se  refere  ao  acompanhamento.  As  
linhas  melódicas  da  mão  direita  e  esquerda  continuam  responsáveis  pelas  linhas  do  baixo  
e  do  contratempo,  só  que  com  células  rítmicas  diferentes.  
  
 51 
 
Figura 38: Trecho do Dobrado da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
  
No  Dobrado  da  Pequena  Suíte  podemos  ter  como  referência  interpretativa  as  bandas  
de  música,  pois  elas  são  as  responsáveis  pela   tradição  deste  gênero  musical.  Como  foi  
referido  anteriormente,  o  compositor  busca  transferir  os  elementos  rítmicos  característicos  
das  bandas  para  a  parte  do  piano,  com  isso  o  músico  deve  imaginar  esta  parte  como  uma  
banda  musical  o  acompanhando.    
  
Uma  sugestão  interpretativa  para  este  movimento,  seria  a  devida  atenção  do  músico  
à  uma  figura  rítmica  que  está  presente  no  decorrer  da  peça,  principalmente  no  início  das  
frases.   Esta   figura   já   se   destaca   no   início   do  Dobrado.   Se   trata   da   colcheia   pontuada  
conectada  à  uma  semicolcheia:  
  
 
Figura 39: Trecho do Dobrado da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
  
É  muito  comum,  especialmente  entre  os  estudantes,  a  tendência  em  tocar  esta  figura  
como   se   fosse   uma   tercina   formada   por   uma   semínima   e   uma   colcheia.   Como  
consequência,  se  esta  figura  não  for  executada  adequadamente,  perde-­se  o  caráter  marcial  
do  dobrado.  Desta  forma  o  intérprete,  aluno  ou  profissional,  deve  estar  atento  em  manter  a  
igualdade  rítmica  sempre  que  esta  figura  aparecer  no  decorrer  do  Dobrado.  
  
5.5.2 Canção 
  
Já  o  segundo  movimento  foi  intitulado  de  Canção,  palavra  esta  proveniente  do  latim  
cantione  que,  segundo  Ferreira,  significa  uma  “Composição  musical  popular  ou  erudita  para  
ser  cantada;;  cantiga.”  (2012,  p.  133).  Se  trata  de  um  tipo  de  composição  que  remonta  à  
Grécia  e  Roma  antiga  e  gerou  outros  gêneros  em  diferentes  países  no  decorrer  da  história  
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como,  por  exemplo:  a  canção  dos  trovadores,  a  balada,  o  madrigal,  a  chanson,  o  Lied,  a  
ária,   dentre   outros.   No   Brasil,   palavras   como   lundu,   moda,   modinha,   romance,   toada,  
seresta,  cantiga,  são  tipos  de  canções  com  características  peculiares  a  depender  da  região  
do  país.  
  
No  entanto,  a  Canção  da  Pequena  Suíte  não  foi  concebida  para  ser  cantada,  mas  sim  
tocada   pela   trombeta   que,   neste   caso,   ocupa   o   papel   de   solista.   Este   tipo   de   canção  
instrumental   já   havia   sido   praticado   por   alguns   compositores   do   século   XVI,   como   a  
canzona  de  sonar  (canção  para  instrumentos),  e  também  no  século  XIX  com  a  canção  sem  
palavras  (Lied  ohne  Worte)  que,  para  Sadie  se  trata  de  uma  “Pequena  peça  para  piano,  de  
natureza  lírica.  A  expressão  foi  inventada  por  Mendelssohn  e  utilizada  para  48  peças  que  
ele  compôs  entre  1829  e  1845.  Tchaikovsky  também  usou  esse  título  (op.  2  n.3  e  op.40  
n.6)”  (1994,  p.  915).  
  
Neste   movimento   as   frases   são   todas   ligadas,   o   que   lhe   confere   o   caráter   lírico,  
cantabile.  O  próximo  exemplo  nos  mostra  o  trecho  inicial  da  canção:  
  
  
 
Figura 40: Trecho da Canção da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
 
  
A  Canção  da  Pequena  Suíte  de  Osvaldo  Lacerda  foi  construída  na  forma  variação  e  
sua  estrutura  é  A  A¹,  com  uma  pequena  transição  entre  duas  as  partes  que  se  encontra  
entre  os  compassos  10  e  15.  Em  seguida  se  inicia  a  seção  A¹,  que  é  uma  variação  da  seção  
A.  Poderemos  observar  esta  variação  no  exemplo  abaixo  (Figura  41).    
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Figura 41: Trecho da Canção da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Acerca   do   caráter   “cantabile”   de   algumas   obras,   como   é   o   caso   da   Canção   da  
Pequena   Suíte,   Osvaldo   Lacerda,   ao   ser   entrevistado   por   Paulo   Ronqui,   nos   elucida  
também  sua  visão  acerca  das  possibilidades  da  trombeta.  Segundo  ele  os  compositores  
deveriam  explorar  mais  a  versatilidade  do  instrumento:  
  
Bom,  eu  como  compositor  posso  dizer  que  gosto  de  todos  os  instrumentos;;  
todos  têm  o  seu  papel;;  todos  são  úteis  quando  bem  usados  adequadamente  
[...].  Agora  a  gente  não  deixa  de   ter  algumas  preferências.  Eu   tenho  uma  
certa  preferência  pela  trombeta  porque  é  um  instrumento  brilhante,  incisivo  
e  que  mexe  muito  com  a  gente.  Agora  da  parte  interpretativa,  eu  acho  que  
poderiam   dar   partes  mais   “cantabiles”   para   as   trombetas   [...].   (RONQUI,  
2002,  p.  42)  
Com   esta   declaração,   Osvaldo   Lacerda   demonstra   seu   conhecimento   acerca   das  
possibilidades  interpretativas  do  instrumento  em  questão.  De  acordo  com  a  citação  acima,  
ele   era   ciente   não   somente   da   potência   sonora   da   trombeta,   mas   também   da   sua  
capacidade  em  alcançar  grande  expressividade  musical  em  trechos  líricos.  Com  isso,  neste  
movimento   da  Suíte,   o  músico   deverá   buscar   no   canto   a   base   para   sua   interpretação,  
atentando  para  as  respirações  entre  as  frases  que,  nas  músicas  de  Osvaldo  Lacerda,  são  
muito   longas.   Estudos   com   abordagem   lírica   podem   ser   encontrados   em   alguns   livros  
como,  por  exemplo,  o  Lyrical  Studies  for  Trumpet20  de  Giuseppe  Concone,  o  qual  poderá  
ser  útil  como  exercício  preparatório  para  este  movimento  da  Pequena  Suíte.  
  
  
                                                
20 Este livro é original para canto e foi adaptado para o trompete. 
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5.5.3 Final 
 
Este  é  o  último  movimento  da  Pequena  Suíte  e  foi  intitulado  de  Final.  Sua  tradução  
para   o   italiano   é   finale,  o   qual   se   trata   de   uma  expressão  muito   comum  em  música.  A  
palavra  em  si  já  insinua  que  uma  obra  será  concluída.  Segundo  Sadie,  o  finale  é:  
  
O   último   movimento   de   uma   composição   instrumental   em   vários  
movimentos;;  a  seção  conclusiva  de  um  ato  de  uma  ópera,  ou  outra  obra  
cênica.  O  movimento  conclusivo  em  um  grupo  de  variações  (p.ex.,  os  Études  
symphoniques  de  Schumann  e  as  Enigma  Variations,  de  Elgar)  costuma  ser  
chamado  de  “finale”,  indicando  um  tratamento  do  tema  de  forma  mais  livre  
e  ampla  do  que  encontrado  antes  da  obra.  (SADIE,  1994,  p.  326)  
  
Já  o  Final  da  Pequena  Suíte,  Osvaldo  Lacerda  não  nos  revelou  qual  gênero  ou  forma  
musical   foi  utilizado  na  construção  deste  movimento.   Isto  se  compararmos  com  os  dois  
primeiros  movimentos  nos  quais  o  compositor  utilizou  gêneros  musicais  brasileiros,  a  saber  
o  Dobrado  e  a  Canção.  Em  dado  contexto,  foram  relacionados  gêneros  musicais  brasileiros  
que   correspondessem  com  o   conteúdo  musical   contido   na   parte   do   piano,   assim   como  
ocorreu  com  os  movimentos  anteriores.  
    
  
  
 
Figura 42: Trecho do Final da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
  
  
  
  
  
  
 55 
Baseado   na   linha   do   piano   e   na   sequência   rítmica   desenvolvida   pela   trombeta,  
conclui-­se  que  este  movimento  pode  ser   interpretado  como  uma  Quadrilha.  Este  gênero  
musical   típico   da   região   nordeste   do   Brasil,   se   trata   de   uma   dança   que   faz   parte   das  
manifestações  que  acontecem  no  mês  de  junho  no  Brasil.  Tem  suas  origens  na  Europa  e  
foi  trazida  pela  corte  portuguesa  em  1808,  época  em  que  a  família  real  chegou  ao  Brasil  
foragida  das  guerras  napoleônicas.  
  
Com   o   passar   do   tempo   a  Quadrilha   deixou   de   ser   uma   dança   da   nobreza   e   se  
popularizou,   absorvendo   características   da   cultura   brasileira.   Passou   também   a   ter   um  
cunho  religioso,  associada  à  Santo  Antônio,  conhecido  no  Brasil  como  santo  casamenteiro.  
Segundo  Zaratim,  ao  se  referir  à  Quadrilha,  diz  que:    
Apesar  do  apelo  religioso,  essa  festa  popular  alcançou  as  ruas,  vinculando-­
se  às  quermesses  e  procissões,  distanciando-­se  gradativamente  dos  rituais  
católicos  e   chegando  a  outros  espaços  sociais.  Assim,  a   festa  partia  dos  
ofícios  sagrados  à  celebração  profana  como  um  momento  de  socialização  
familiar   e   da   comunidade.   As   ruas   das   cidades   transformaram-­se   em  
espaços  sociais  festivos.  (ZARATIM,  2014,  p.  25)  
Tradicionalmente   os   instrumentos   utilizados   na   Quadrilha   são   a   zabumba 21 ,   o  
triângulo22  e  a  sanfona23.  A  partir  dos  elementos  contidos  na  partitura,  podemos  interpretar  
a  linha  melódica  da  mão  esquerda  como  a  zabumba;;  a  linha  melódica  da  mão  direita  como  
o  triângulo;;  e  a  parte  da  trombeta  como  a  sanfona,  que  é  o  único  instrumento  melódico  e  
harmônico  deste  trio   instrumental   tradicional.  Apesar  de  ter   intitulado  a  obra  como  Final,  
Osvaldo  Lacerda  nos  deixa  claro,  como   já   foi  mencionado  anteriormente,  que  a  obra   foi  
concebida   com   base   na   Quadrilha.   Desta   forma   o   intérprete   deve   imaginar   o  
acompanhamento  do  piano  como  uma  percussão.    
No   exemplo   a   seguir   temos   a   célula   rítmica   da   zabumba,   representada   pela   linha  
melódica  da  mão  esquerda  do  piano:  
 
Figura 43: Trecho do Final da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
 
No   próximo   exemplo   temos   a   célula   rítmica   do   triângulo,   representada   pela   linha  
melódica  da  mão  direita  do  piano:  
  
 
 
Figura 44: Trecho do Final da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
 
                                                
21 Instrumento musical de percussão que se assemelha a um tambor. 
22 Instrumento musical de percussão feito de metal que também é utilizado em orquestras. 
23 Nome popular dado ao acordeão no Brasil. 
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E  por  fim,  a  linha  melódica  da  sanfona,  representa  pela  parte  da  trombeta:  
 
Figura 45: Trecho do Final da Pequena Suíte de Osvaldo Lacerda. 
  
Ainda  em  relação  à  interpretação  deste  movimento,  sugiro  a  utilização  da  articulação  
dupla   no   caso   das   semicolcheias.   Apesar   de   ser   possível   tocá-­las   com   a   articulação  
simples,   o   músico   deve   considerar   alguns   fatores   que   podem   ocorrer   durante   a  
performance.    
A   busca   pela   gênero   musical   deste   movimento   foi   de   suma   importância   para   a  
formação  da  conceção  de  interpretação,  bem  como  nos  revelou  que  uma  analise  minuciosa  
de  uma  obra,  como  um  todo,  pode  abrir  caminho  para  um  discurso  musical  mais  consistente  
e  fundamentado.  
  
5.6 Três movimentos (1990) 
  
Obra  em  três  movimentos  escrita  para  trio  de  trombetas.  Nesta  obra  Osvaldo  Lacerda  
não  especifica  a  utilização  de  alguma  forma  tradicional  de  composição  ou  se  fez  uso  de  
algum  gênero  musical  do  folclore  brasileiro.  Isto  se  levarmos  em  conta  o  título  da  obra,  Três  
movimentos,  e  também  o  título  dos  movimentos  cujos  nomes  são:  Festivo,  Melancólico  e  
Alegre.  Neste  caso  ele  faz  apenas  menção  ao  sentimento  com  o  qual  cada  movimento  deve  
ser  interpretado.  
  
Diferentemente  da  Pequena  Suíte,  na  qual  Osvaldo  Lacerda  nos  revela  os  materiais  
rítmicos   por   ele   utilizado   através   da   linha   melódica   do   piano,   no   trio   de   trombetas   os  
elementos  da  música  folclórica  brasileira  não  estão  evidentes,  especialmente  no  que  diz  
respeito   à   utilização   das   células   rítmicas   e   contornos   melódicos   nas   partes   do  
acompanhamento  e  do  solo.  
  
Contudo,  existe  um  contexto  no  qual  esta  obra  foi  construída.  Segundo  Alves  apud  
Silva  e  Cardoso,  “Esta  obra  foi  criada  a  pedido  de  um  amigo  do  compositor  para  que  seus  
alunos  pudessem  tocar  e  o  próprio  compositor  a  considera  como  uma  obra  para  estudantes  
tocarem”  (2012,  p.  1791).  Fundamentado  nesta  informação,  esta  obra  será  abordada  como  
um  Estudo  que,  Segundo  Sadie,  se  trata  de:  
  
Uma  peça  instrumental  destinada  basicamente  a  explorar  e  aperfeiçoar  uma  
faceta  particular  da   técnica  de  execução.  Antes  de  1800  utilizava-­se  uma  
grande  variedade  de  denominações  para  as  diversas  peças  didáticas,  mas  
no   início  do  século  XIX  passou-­se  a  produzir   em  abundância  material   de  
ensino  visando  o  amador  e  o  profissional  ainda  em  desenvolvimento   [...].  
(SADIE,  1994,  p.  304)  
  
Talvez   por   esta   esta   composição   ter   sido   concebida   como   um   Estudo,   Osvaldo  
Lacerda  a  intitulou  apenas  como  Três  Movimentos,  sem  se  referir  à  uma  forma  ou  gênero  
musical  específico,  assim  como  o  fez  em  cada  um  dos  movimentos  que  constituem  a  obra.  
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Portanto  iremos  analisar  o  referido  Estudo  de  um  ponto  de  vista  didático  e  tentar  entender  
a  forma  como  o  compositor  se  propôs  a  trabalhar  os  aspetos  técnicos  da  trombeta.    
  
5.6.1. Festivo 
    
O  primeiro  movimento  deste  Estudo  foi  intitulado  Festivo.  Como  o  próprio  nome  já  nos  
revela,   este   termo   se   refere   à   festa,   festividade.   Para   Ferreira,   também   pode   significar  
“Alegre,  divertido”  (2014,  pg.  347).  Com  isso  o  compositor  nos  mostra  o  caráter  com  o  qual  
este   movimento   deve   ser   interpretado.   Além   disso,   o   Estudo   também   possui   dois  
andamentos   interligados:  o  Allegro  Moderato  e  o  Meno  Mosso,  o  qual   foi  estruturado  na  
forma  ternária.  O  exemplo  a  seguir  nos  mostra  o  inicio  do  movimento,  que  corresponde  ao  
primeiro  andamento  ou  parte  A:  
  
  
 
Figura 46: Trecho do Festivo da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
 
  
Neste  primeiro  andamento,  o  compositor  expõe  aspetos  da  articulação  da  trombeta,  
neste   caso   a   utilização   da   articulação   simples.   Estes   padrões   rítmicos   usados   neste  
andamento  podem  ser  encontrados  em  alguns  métodos  para  trompete  (trombeta)  como,  
por   exemplo,   o   conhecido   Complete   Conservatory   Method   for   Trumpet   do   trompetista  
francês  J.  B.  Arban,  que  viveu  durante  o  século  XIX.  Este   referido  método,  assim  como  
vários  outros  que  possuem  padrões  rítmicos  similares,  podem  ser  utlizados  como  exercícios  
preparatórios  para  o  Estudo  em  questão.  
  
  Observamos   também   que   nesta   mesma   seção   o   ritmo   e   a   harmonia   são  
desenvolvidos  na  sua  maioria  em  blocos,  paralelamente,  de  forma  que  o  Estudo  requer  a  
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coordenação   rítmica   entre   os   músicos   bem   como   a   precisão   na   afinação   dos   acordes  
(Figura  46).  Além  disso,  Osvaldo  Lacerda  também  trabalha  os  contrastes  de  dinâmica:  forte  
e  piano;;  crescendo  e  decrescendo.  
  
Já  no  segundo  andamento  (Figura  47),  parte  B  do  Festivo,  o  compositor  contrasta  com  
o  primeiro  através  da  mudança  do  modo  maior  para  o  menor;;  e  também  da  mudança  de  
andamento  e  padrão  rítmico.  Aqui  há  uma  transição  de  andamentos  bem  como  mudança  
de  caráter  musical  e  dinâmica.  Observe  que  no  exemplo  a  seguir  é  solicitado  um  caráter  
“dolce”  das  frases  em  oposição  à  parte  A,  que  é  de  caráter  marcial.  
          
  
 
Figura 47: Trecho do Festivo da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
  
  
Um  outro  ponto  a  ser  observado  é  que,  diferentemente  do  que  ocorreu  no  primeiro  
andamento,  onde  o  ritmo  e  a  harmonia  foram  construídos  de  forma  paralela,  no  segundo  
andamento  o  compositor  trabalha  as  frases  no  estilo  pergunta-­resposta:  a  trombeta  2  fica  
responsável  pelo  solo  enquanto  a  trombeta  1  e  3  respondem  em  duo.  Em  dado  contexto,  
este  trecho  exige  dos  músicos  a  capacidade  de  dialogarem  entre  si  sem  perder  a  ideia  do  
discurso  musical  e  a  conexão  entre  as   frases,  bem  como  o  equilíbrio  da  dinâmica  e  do  
timbre.  Depois  deste  trecho  o  Festivo  retorna  à  parte  A  e  se  encaminha  para  o  final.  
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5.6.2. Melancólico 
  
O  segundo  movimento  do  Estudo  foi  intitulado  Melancólico.  De  acordo  com  Ferreira  
esta   palavra   deriva   de  melancolia   e   significa   “Tristeza,   pesar”   (2014,   497).   Com   isso   o  
compositor  evoca  um  sentimento  de  tristeza  que  deverá  ser  expresso  pelo  intérprete  neste  
movimento  do  Estudo.  Este  sentimento  de  melancolia  é  manifesto  também  através  do  modo  
menor,  em  contraste  com  o  primeiro  movimento  que  é  predominantemente  maior.    
  
  
    
Figura 48: Trecho do Melancólico da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Um   importante   aspeto   a   ser   trabalhado   neste   movimento   é   o   lírico.   Como   já   foi  
mencionado   anteriormente,   Osvaldo   Lacerda   valorizava   o   lirismo   expresso   através   da  
trombeta.   Portanto   os   intérpretes   devem   explorar   este   aspeto   em   concordância   com   o  
sentimento   exigido   pelo   compositor.   Já   do   ponto   de   vista   técnico-­interpretativo,   para  
alcançarem  o  mencionado  lirismo  os  músicos  deverão  estar  atentos  às  conexões  das  notas  
e   das   frases,   de  maneira   que   o   fluxo   da   coluna   de   ar   esteja   sempre   constante   e   não  
interrompa  a  construção  das  frases.  
  
Um   aspeto   composicional   desenvolvido   pelo   compositor   neste   movimento   é   o  
contraponto.  Neste  caso  não  se  trata  de  uma  Fuga,  por  exemplo,  mas  sim  da  independência  
das   vozes.  Como  pode   ser   observado   no   exemplo   acima,   cada   voz   possui   sua   própria  
melodia,  no  entanto  com  ritmos  diferentes  (Figura  48).  A  exceção  a  essa   independência  
rítmica  se  dá  entre  os  compassos  19  e  22,  onde  o  ritmo  e  a  harmonia  são  desenvolvidos  
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de  forma  paralela  (Figura  49).  Contudo,  logo  a  seguir  Osvaldo  Lacerda  retoma  o  padrão  de  
independência  das  vozes,  que  se  inicia  no  final  do  compasso  25:  
  
  
 
Figura 49: Trecho do Festivo da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Observe  que,  ainda  no  mesmo  exemplo  acima  citado  (Figura  49),  um  outro  aspeto  
rítmico  é  acrescentado  ao  Estudo.  Se  trata  da  aceleração  do  ritmo,  expresso  como  cresc.  
ed  animando  poco  a  poco,  e  também  da  desaceleração  do  ritmo,  expresso  como  rall.  poco  
a  poco.  Neste  trecho  do  Estudo  a  coordenação  rítmica  é  fundamental  para  a  construção  e  
desenvolvimento   das   frases,   de   maneira   que   todos   os   músicos   caminhem   juntos   sem  
antecipar  ou  atrasar  o  ritmo.  Após  terminado  este  trecho,  o  Melancólico  retorna  ao  tempo  
inicial  e  se  direciona  para  o  fim.  
  
5.6.3. Alegre 
  
O  último  movimento   deste  Estudo   foi   intitulado  Alegre.  O   próprio   nome  em  si   não  
necessita  de  sinônimos  para  traduzir  o  sentimento  e  o  caráter  requerido  pelo  compositor.  
Foi  estruturado  na  forma  rondó,  no  esquema  ABA¹B¹A².  Neste  movimento  o  modo  maior  é  
retomado  e  o  padrão  rítmico  muda  novamente,  com  o  uso  de  semicolcheias  contínuas  para  
a   construção   das   frases.   O   compositor   também   solicita   leveza   na   interpretação,  
diferentemente  do  primeiro  movimento  que  tem  um  caráter  marcial  e,  consequentemente,  
uma  articulação  mais  incisiva.  Esta  leveza  pode  ser  constatada  pela  indicação  na  partitura  
e   pela   articulação   tenuto   exigida   pelo   compositor   já   nas   três   primeiras   notas   do  Alegre  
(Figura  50).  
  
Um  outro  elemento  composicional  que  aparece  neste  Estudo  é  a   fragmentação  de  
frase,  que  está  exatamente  entre  os  compassos  5  e  7,  exemplificado  abaixo  (Figura  50).  
Osvaldo  Lacerda  distribui  uma  mesma  frase  para  as  três  trombetas,  a  iniciar  com  o  diálogo  
entre  as  trombetas  2  e  3,  até  concluir  com  a  retomada  da  melodia  pela  trombeta  1.  Mais  
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uma  vez  os  músicos  deverão  ter  cuidado  para  que  o  discurso  musical  não  seja  interrompido  
e  que  a  ideia  de  continuidade  da  frase  seja  mantida,  além  da  homogeneidade  de  articulação  
e  timbre.  
  
    
 
Figura 50: Trecho do Alegre da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Na  sequência,  mais  uma  vez  o  compositor  contrasta  o  modo  maior  e  menor  dentro  de  
um  mesmo  movimento,  assim  como  aconteceu  no  Festivo.  Ao  final  da  parte  A,  compasso  
9,  ele  introduz  um  outro  material  melódico  interpretado  pela  trombeta  3,  exatamente  onde  
se  inicia  a  mudança  de  tonalidade,  parte  B,  que  está  no  compasso  10.  
  
 
Figura 51: Trecho do Alegre da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
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No   início   da   parte   A¹   o   compositor   faz   apenas   uma   pequena   variação   no   que   diz  
respeito  ao  ritmo  se  comparado  com  a  frase  inicial  da  trombeta  1  (Figura  50).  Observe  esta  
variação  no  compasso  19  do  exemplo  a  seguir:    
  
 
Figura 52: Trecho do Alegre da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Já  na  parte  B¹,  o  compositor  utiliza  mais  uma  vez  a  trombeta  3  como  voz  principal  e  
introduz  a  variação  da  parte  B  por  meio  da  modificação  melódica  e  rítmica,  além  de  também  
introduzir   uma   nova   célula   rítmica   a   partir   do   compasso   30   (Figura   53).   Em   seguida   a  
trombeta  1  assumirá  o  solo  que,  na  parte  B,  estava  na  voz  da  trombeta  2.  
  
  
 
Figura 53: Trecho do Alegre da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
  
  
E  para  concluir  o  Alegre,  o  compositor  inicia  a  parte  A²  com  o  acréscimo  de  mais  um  
novo   elemento   harmônico:   a   dissonância   através   de   graus   conjuntos   nas   vozes  
acompanhadoras.  A  partir  do  compasso  38  pode-­se  perceber  que  o  compositor  fez  uso  dos  
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intervalos  de  2º  menor  e  2º  maior,  respetivamente,  nas  partes  das  trombetas  1  e  3  (Figura  
52).  Apesar  de  se  tratar  de  intervalos  dissonantes  os  músicos  deverão  ter  cuidado  com  a  
afinação  e  com  o  equilíbrio  da  dinâmica,  de  modo  a  não  se  sobressaírem  à  voz  solo  que  
está  na  trombeta  2:  
    
 
Figura 54: Trecho do Alegre da obra Três Movimentos de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Assim  como  foi  referido  anteriormente  sobre  esta  composição  de  Osvaldo  Lacerda,  
mediante  afirmações  de  que  ela  foi  escrita  para  estudantes,  decidimos  abordá-­la  como  um  
Estudo.  Destacamos  estruturas  composicionais,  elementos   técnicos  e   interpretativos,  os  
quais  pudessem  servir  como  orientação  para  àqueles  que  tenham  a  intenção  de  estudá-­la,  
principalmente   estudantes.   Além   de   trabalharem   a   interpretação   da   sua   própria   parte,  
inevitavelmente  os  estudantes  trabalharão  a  interpretação  em  conjunto,  onde  deverão  estar  
atentos  não  apenas  às  suas  vozes,  mas  sim  à  todas  elas.    
  
Mesmo  sem  fazer  referência  a  algum  gênero  musical  utilizado,  Osvaldo  Lacerda  usa  
o  modo  mixolídio  na  parte  A  do  Festivo  e  o  modo  dórico  na  parte  B,  ambos  modos  comuns  
na  música   folclórica  nordestina  brasileira.  No  entanto  o  compositor  deixa  claro  o  caráter  
com  o  qual  o  Estudo  deve  ser  interpretado  e,  neste  contexto,  os  intérpretes  deverão  evocar  
um  sentimento  que  corresponda  com  aquilo  que  foi  sugerido  pelo  compositor.  
  
Apesar  de  Três  Movimentos  ter  sido  considerada  por  Osvaldo  Lacerda  como  uma  obra  
para  estudantes,  esta  definição  não  deveria  limitá-­la  apenas  como  um  Estudo,  mas  também  
como   uma   obra   que   pode   ser   interpretada   em   recitais,   dada   a   sua   rara   formação  
instrumental  no  que  diz  respeito  à  música  brasileira  para  trompete.        
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5.7 Quinteto Concertante (1990) 
  
Obra  em  quatro  movimentos  escrita  para  quinteto  de  metais.  A  estreia  acorreu  em  São  
Paulo  no  dia  3  de  dezembro  de  1991,  com  a  interpretação  do  Quinteto  de  Metais  de  São  
Paulo.  Os  quatro  movimentos  desta  obra  foram  intitulados  de:  Chote,  Scherzo,  Seresta  e  
Rondó.  Uma  mistura  de  formas  tradicionais  europeias  e  gêneros  musicais  brasileiros.  
  
A   cada  movimento   do  Quinteto  Concertante,  um   instrumento   ganha   espaço   como  
solista.  De  acordo  com  Sadie,  concertante  é  um  “Termo  aplicado  à  música  que  seja  de  
alguma  forma  adequada  ao  destaque  de  um  solista  ou  em  forma  de  concerto.”  (1994,  p.  
211).  Desta  forma,  este  estilo  de  composição  não  limita  os  intérpretes  do  quinteto  de  metais  
apenas   como   meros   acompanhadores   de   uma   voz   solo,   mas   os   dá   oportunidade   de  
exibirem  suas  habilidades  técnicas  e  musicais  no  decorrer  da  obra.    
  
5.7.1 Chote 
  
O  primeiro  movimento  do  Quinteto  concertante  é  denominado  Chote24.  Se  trata  de  um  
gênero  musical   brasileiro   com   forte   tradição   na   região   nordeste,   cuja   formação  musical  
tradicional  é   composta  por  um   trio  de   instrumentos:  um   triângulo,  uma  zabumba  e  uma  
sanfona,  mesma  formação  da  Quadrilha  (Ver  Pequena  Suíte).  Este  tipo  de  música  ganha  
evidência  nas  festas  juninas  e  é  muito  popular  como  dança.  O  Chote  tem  suas  origens  no  
schottische  e,  em  relação  a  este  assunto,  Sadie  explica  que  se  trata  de  uma:  
  
Dança   em   roda,   como   a   polca,   porém   mais   lenta.   Foi   introduzida   na  
Inglaterra,  em  1848,  como  a  “polca  alemã”.  Já  foi  sugerida  uma  relação  com  
a   écossaise,   (que   também   significa   escocesa),  mais   rápida.   No   Brasil,   o  
gênero   apareceu   com   imenso   sucesso   também   c.1850,   sendo   adotado  
pelos  mais  variados  grupos  instrumentais  (como  os  “chorões”).  Abrasileirou-­
se  a  tal  ponto  que,  no  Nordeste  brasileiro,  executado  por  sanfonas  em  bailes  
populares,  mudou  o  nome  para  “xótis”.  (SADIE,  1994,  pg.  838).  
  
No  Chote  do  Quinteto  Concertante  de  Osvaldo  Lacerda  o  primeiro  instrumento  solista  
é  o  trombone.  O  movimento  se  inicia  com  as  vozes  da  trombeta  1,  trombeta  2  e  trompa  a  
tocar  os  contratempos  em  harmonia  paralela,  enquanto  a  voz  da  tuba  toca  sua  voz  a  tempo,  
independente  dos  demais  instrumentos.  A  união  destas  duas  células  rítmicas  gera  um  efeito  
similar  ao  da  zabumba,  instrumento  o  qual  já  foi  mencionado  neste  trabalho.  Podemos  ver  
no  exemplo  abaixo,  nos  dois  primeiros  compassos,  apenas  as  vozes  do  acompanhamento.  
Mesmo  depois  da  entrada  do  solo  do  trombone  este  acompanhamento  perdura  por  toda  a  
obra,   embora   haja   algumas   variações   rítmicas   e   intervenções  melódicas   da   trombeta   1  
(Figura  55).  
  
Um  detalhe  que  também  chama  atenção  no  Chote  é  que  Osvaldo  Lacerda  indica  que  
o  movimento  deve  ser  interpretado  com  elegância  e  sempre  bem  ritmado  (Figura  55).  Em  
relação  à  expressão  com  elegância,  podemos  nos  remeter  a  própria  dança  do  gênero  em  
questão  que,  apesar  de  haver  contato  físico,  não  se  trata  de  uma  dança  sensual.  O  casal  
que  está  a  dançar  executa  passos25  de  forma  elegante  que  caracterizam  o  estilo  da  dança.  
Já  a  expressão  sempre  bem  ritmado  sugere  que  o  compositor  quis  atentar  o  músico  para  
que   pense   realmente   este   movimento   como   uma   dança,   principalmente   as   vozes   do  
acompanhamento  que,  como  já  foi  dito  anteriormente,  simulam  a  zabumba,  instrumento  de  
percussão  que  conduz  o  ritmo  basilar  da  dança.      
                                                
24 A nomenclatura utilizada atualmente no Brasil é “xote”.  
25 Coreografias que são executadas de forma aleatória, sem predefinição. 
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Figura 55: Trecho do Chote do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
  
  
A  obra  segue  com  a  mesma  estrutura  rítmica:  vozes  do  acompanhamento,  trombetas  
e   trompa,   construídos   em   harmonia   paralela   e   a   tuba   com   sua   voz   independente   das  
demais.   No   próximo   exemplo   poderemos   observar   uma   variação   rítmica   das   vozes  
acompanhadoras.  Estas  variações  são  elementos  característicos  da  condução  rítmica  da  
zabumba  no  Chote.    
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Figura 56: Trecho do Chote do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
 
  
De   uma   forma   geral,   o   Chote   do   Quinteto   Concertante   foi   construído   com   uma  
estrutura  simples,  no  qual  a  voz  solista  é  acompanhada  por  uma  linha  do  baixo,  neste  caso  
a  tuba,  e  uma  outra  linha  que  fica  responsável  pelos  contratempos,  neste  caso  as  trombetas  
e  a  trompa.    
  
A  forma  como  o  compositor  insere  elementos  da  música  folclórica  brasileira  no  Chote,  
é  através  da  célula  rítmica  da  zabumba.  A  voz  da  tuba  simula  a  baqueta26  percutida  na  pele  
superior  da  zabumba,  que  entoa  um  som  grave.  Enquanto  que  as  vozes  das  trombetas  e  
trompa  simulam  a  vareta27  percutida  na  pele  inferior  do  instrumento  em  questão,  que  entoa  
um  som  agudo  e  sempre  em  contratempo.  
  
5.7.2 Scherzo 
  
O   segundo   movimento   foi   denominado   Scherzo,   palavra   italiana   que   significa  
“brincadeira”.  Também  muito  comum  como  indicação  de  algum  trecho  musical  é  o  termo  
scherzando,  que  caracteriza  que  determinada  parte  da  musica  deverá  ser  interpretada  com  
caráter  cômico,  brincalhão.  Assim  como  outros  gêneros  musicais,  o  scherzo  também  sofreu  
algumas  transformações  no  decorrer  da  história.  Sadie  explica  que:  
  
A   aceitação   do   scherzo   no   ciclo   dos   movimentos,   na   utilização   clássica  
habitual   data   dos   quartetos   op.33   (1781),   de   Haydn,   mas   foi   Beethoven  
quem  consolidou  o  scherzo  e  trio  como  uma  alternativa  comum  ao  minueto,  
em  sonatas,  sinfonias  e  obras  de  câmara.  Como  movimento  independente,  
o   gênero   despontou   vigorosamente   nos   quatro   scherzos   para   piano   de  
Chopin.  (SADIE,  1994,  pg.  831)  
  
                                                
26 Chamada de pirulito ou maceta. 
27 Também chamada de bacalhau. 
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O  Scherzo   do  Quinteto   Concertante   de   Osvaldo   Lacerda   foi   construído   na   fomra  
ternária  e  o  instrumento  solista  é  a  trompa.  O  movimento  se  inicia  com  um  diálogo  entre  as  
trombetas  1  e  2,  que  será  o  acompanhamento  do  solo  inicial,  parte  A.  Se  trata  de  uma  frase  
que  foi  desmembrada  pelo  compositor  e  dividida  entre  as  duas  trombetas.  Com  isso,  os  
intérpretes  deverão  buscar  igualdade  na  articulação  e  no  timbre,  de  forma  que  soe  como  
se  apenas  uma  trombeta  estivesse  a  tocar  a  frase.  Já  as  vozes  graves,  tuba  e  trombone,  
não  estão  presentes  no  início  do  Scherzo,  como  poderá  ser  observado  no  exemplo  a  seguir:  
  
  
 
Figura 57: Trecho do Scherzo do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
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Somente  a  partir  do  compasso  26  que  os   instrumentos  graves   integram  o  quinteto  
(Figura  58).  É  neste  mesmo  compasso  que  a  trombeta  1  assume  um  pequeno  trecho  do  
solo:  
    
 
Figura 58: Trecho do Scherzo do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
  
  
 
Figura 59: Trecho do Scherzo do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
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  Um  outro  momento  do  Scherzo  se  inicia  a  partir  do  compasso  56,  parte  B  (Figura  59).  
Há  uma  mudança  no  que  diz  respeito  ao  andamento  e  ao  caráter  do  movimento.  Em  relação  
a  este  último,  observe  também  na  figura  acima  que  o  compositor  faz  menção  a  um  caráter  
religioso.   Portanto,   considerando   toda   a   parte   B   do   Scherzo   e   a   indicação   do   caráter  
sugerido   pelo   compositor,   podemos   interpretar   este   trecho   como   um   canto   coral,   neste  
caso,  o  canto  sacro.    
  
No  entanto,  se  analisarmos  as  partes  da  trombeta  2,  trombone  e  tuba,  observaremos  
que  o  compositor  não  faz  nenhuma  indicação  de  articulação  das  vozes  que  acompanham  
o   solo   da   trompa   em   alguns   trechos,   o   que   pode   abrir   um   leque   de   possibilidades  
interpretativas.  A  partir  desta  observação  sugiro  que  as  referidas  vozes  acompanhem  a  voz  
principal  através  de  uma  articulação  leve,  tenuto,  que  corresponde  ao  caráter  religioso  do  
trecho  em  questão.  Desta  forma  pode-­se  alcançar  também  uma  coerência  na  articulação  
em  relação  ao  solo  que  é  ligado.    
  
A  forma  como  Osvaldo  Lacerda  insere  os  elementos  da  música  folclórica  brasileira  no  
Scherzo  é  através  da  utilização  dos  modos,  principalmente  pelo  uso  do  modo  nordestino  
no  Allegro  Vivace,  parte  A,  o  qual  é  muito  peculiar  na  música  desta  região  do  Brasil.  Este  
modo  híbrido,  que  é  muito  utilizado  pelo  compositor  em  suas  obras  e  o  qual  já  foi  abordado  
nesta  pesquisa,  é  a   junção  dos  modos  mixolídio  e   lídio.  Neste  caso,  se  tomarmos  como  
referência  a  parte  das  trombetas  em  si  bemol,  se  trata  da  escala  de  lá  maior  com  alterações  
no  quarto  grau  (ré  sustenido),  e  sétimo  grau  (sol  natural).  
  
5.7.3 Seresta 
  
Já  o  terceiro  movimento  do  Quinteto  Concertante  é  denominado  Seresta.  Esta,  por  
sua  vez,  é  uma  Serenata  à  moda  brasileira  e,  segundo  Ferreira,  se  trata  de  uma  “Música  
de  conjunto  instrumental,  cantada,  melodiosa  e  simples,  executada  ao  ar  livre  e,  geralmente  
à  noite;;  seresta”  (2010,  p.  695).  No  que  diz  respeito  à  sua  estrutura,  Cavalcanti  diz  que  “A  
seresta  não  tem  uma  forma  ou  estilo  definidos,  mas  é  normalmente  uma  peça  em  tempo  
lento   ou  moderado,   cantado   como   um   lamento.”   (2006,   p.   44).   Se   trata   de   um   gênero  
musical   que   nasceu   nas   ruas   do   Rio   de   Janeiro   e   tem   suas   origens   em   tradições  
portuguesas.  Acerca  do  assunto,  Marcondes  apud  Cavalcanti  explica  que:  
  
O  nome  apareceu  no  início  do  século  XX  no  Rio  de  Janeiro,  e  está  ligado  
com  os  músicos  e  cantores  boêmios  que  utilizaram  para  interpretar  músicas  
de  amor  nostálgicas  (modinhas)  à  noite  nas  ruas  ou  embaixo  das  janelas  de  
suas  mulheres.   Essa   tradição   vem   de   Portugal,   onde   se   pode   encontrar  
referências  em  1505.  (CAVALCANTI,  2006,  p.  44)  
  
Apesar  de  não  ter  forma  ou  estilo  definidos,  como  descrito  na  citação  acima,  a  Seresta  
do  Quinteto  Concertante  de  Osvaldo  Lacerda  foi  construída  na  forma  ternária  e  a  parte  do  
solo   fica  sob   responsabilidade  da   tuba.  Já  no   inicio  da  Seresta,  Osvaldo  Lacerda   tem  o  
cuidado  para  que  o  solo  da  tuba  não  seja  encoberto  pelos  outros  instrumentos  e  solicita,  
com  exceção  da  trompa,  o  uso  da  surdina.  Este  acessório  permite,  neste  caso,  que  o  som  
dos  instrumentos  de  sopro  seja  abafado,  o  qual  diminui  o  seu  volume  sonoro.  
  
Portanto   um   grande   desafio   neste   movimento   é   não   permitir   que   as   vozes   que  
acompanham  o  solo  da  tuba  se  sobressaiam.  Isto  porque  naturalmente  as  notas  agudas  
são  mais  audíveis  do  que  as  notas  graves.  Com  isso,  no  caso  do  quinteto  de  metais,  a  voz  
da  trombeta  se  sobressai  das  demais.  
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No   exemplo   abaixo,   trecho   inicial   da  Seresta,   observe   a   dinâmica   solicitada   pelo  
compositor  para  todos  os  instrumentos:  
  
  
 
Figura 60: Trecho da Seresta do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
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Embora  estejam  utilizando  as  surdinas,  neste  caso  a  straight,  ainda  sim  as  vozes  que  
acompanham  o  solo  poderão  se  sobressair  a  ele,  mesmo  respeitando  a  dinâmica  solicitada.  
Sabemos  que  a  dinâmica  é  uma  questão  relativa  e  depende  muito  do  contexto  da  obra.    
  
  Portanto  proponho  que  a  parte  da  tuba  não  se  torne  dependente  da  dinâmica  sugerida  
pelo  compositor  neste  movimento,  com  o  intuito  de  equilibrar  com  as  demais  vozes,  ou  seja,  
sua  dinâmica  pode  ser  um  pouco  mais  forte  do  que  a  solicitada  pelo  compositor.  Com  isso  
as  vozes  que  acompanham  o  solo  não  precisarão  se  esforçar  demasiado  para  produzir  uma  
dinâmica  piano  extrema.  Desta  forma  pode-­se  alcançar  o  equilíbrio  das  vozes  sem  sacrificar  
tecnicamente  os  outros  membros  do  grupo.  Já  no  caso  da  voz  trompa  o  músico  deverá  ter  
também  muito  cuidado  com  o  equilíbrio  da  dinâmica,  uma  vez  que  não  lhe  é  solicitado  o  
uso  da  surdina.  
  
A   partir   do   compasso   25,   com   anacruse,   há   um   pequeno   solo   da   trompa   sem  
acompanhamento   e,   neste   mesmo   local,   é   solicitada   a   retirada   das   surdinas 28   das  
trombetas  e  do  trombone,  como  poderá  ser  observado  no  próximo  exemplo:  
  
 
Figura 61: Trecho da Seresta do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
  
  
Com  a  retirada  das  surdinas  naturalmente  os  instrumentos  irão  projetar  mais  o  som.  
Mais   uma   vez   os  músicos   deverão   atentar   para   a   dinâmica,   agora   sem  o   auxílio   do   já  
mencionado  acessório.  Então,  para  que  o  equilíbrio  entre  as  vozes  aconteça  a  partir  deste  
trecho,  é  necessário  o  domínio  da  dinâmica  piano  no  caso  das  vozes  que  acompanham  o  
solo,  ainda  levando  em  consideração  que  as  notas  graves  soam  menos  que  as  agudas  e  
também  para  não  dificultar  que  as  demais  vozes  necessitem  tocar  no  extremo  piano.  
  
Assim  como  já  foi  explicado  anteriormente,  a  Seresta  não  tem  uma  forma  nem  estilo  
definido,  mas  neste  caso  foi  construída  na  forma  ternária.  Ela  também  se  assemelha  com  
                                                
28 O compositor utilizou o termo em italiano, via sord., que significa que o intérprete deve retirar a surdina. 
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a  Canção   abordada   nesta   pesquisa   que,   originalmente,   é   destinada   para   ser   cantada.  
Portanto  o  solo  da  Seresta  do  Quinteto  Concertante  deve  ser  interpretado  como  canto.  
  
5.7.4 Rondó 
  
A   forma   rondó,   a   qual   já   foi   abordado   nesta   pesquisa,   é   uma   forma  musical   cuja  
estrutura  é  ABAC…A,  onde  o  A,  que  é  o  tema,  geralmente  retorna  à  sua  tonalidade  inicial.  
Sadie  explica  que  “Com  maior  frequência,  o  rondó  clássico  (ABAC…A)  funcionava  como  
um   movimento   dentro   de   uma   composição   maior,   especialmente   como   finale   de   uma  
sonata,  serenata  ou  concerto”  (1994,  p.  797).  No  Quinteto  Concertante  de  Osvaldo  Lacerda,  
o  Rondó  é  exatamente  o  último  movimento  da  já  referida  obra.  
  
    
Figura 62: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
Observamos  que  as  seções  características  da  forma  já  mencionada  são  indicadas  na  
partitura  pelo  compositor:  A,B,A¹,C,  A².  Por  esta  razão  não  se  fez  necessário  uma  análise  
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musical  neste  sentido.  O  instrumento  solista  neste  último  movimento  é  a  trombeta.  Contudo  
o   solo   não   fica   sob   responsabilidade  apenas   de   uma   trombeta,  mas   sim  das   duas   que  
integram  o  quinteto  de  metais,  embora  haja  mais  solos  para  a  trombeta  1.  No  início  deste  
movimento  as  trombetas  dialogam  entre  si  através  de  frases  compostas  no  estilo  pergunta-­
resposta   (Figura   62).   Este   estilo   exige   de   ambos   os   músicos   clareza   e   igualdade   na  
articulação  e  no  timbre,  de  forma  que  simulem  que  apenas  uma  trombeta  está  a  tocar  todo  
o  trecho.  
  
Além  disso,  o  compositor  indica  na  partitura  que  as  partes  da  trombeta  1  e  2  sejam  
interpretadas   com   precisão.   Com   esta   indicação   entendemos   que   ele   faz   referência   à  
precisão  rítmica  das  frases  que,  neste  caso,  devem  ser  interpretadas  com  a  utilização  da  
articulação  dupla  para  se  alcançar  a  mencionada  precisão  rítmica.  Geralmente  se  usa  este  
de  tipo  de  articulação  em  passagens  muito  rápidas  onde  a  articulação  simples  não  resulta.  
    
Dois  caminhos  podem  ser  utilizados  para  se  produzir  a  articulação  dupla,  que  pode  
ser  com  o  uso  das  sílabas  “da-­ga”  ou  “ta-­ka”.  Como  opção  interpretativa  optei  pela  primeira  
alternativa,  pois  tais  sílabas  me  proporcionam  mais  fluência  na  articulação.  Já  a  segunda  
não  me  proporciona  a  mesma  fluência  que  a  primeira,  pois  a  coluna  de  ar  é  constantemente  
interrompida  devido  as  sílabas  que  são  mais  pesadas  e,  consequentemente,  a  língua  perde  
agilidade.    
  
Já  na  parte  B  do  Rondó,  ao  contrário  do  início  da  parte  A,  o  contraste  na  articulação  
é  o  efeito  desejado  pelo  compositor.  Observe  que  a  frase  da  trombeta  1  está   ligada  e  a  
frase  da  trombeta  2  está  em  staccato.  Por  esta  razão,  a  trombeta  2  precisará  definir  o  final  
da  nota,  ou  seja,  o  tamanho  dela.  Ela  deverá  ser  mais  curta  em  oposição  às  notas  longas  
e  ligadas  da  frase  da  trombeta  1.  
  
 
Figura 63: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
A  seção  A¹  é  assumida  pelo  solo  da  tuba  e  trompa  que  reapresentam  o  tema  com  o  
ritmo  diferente  da  seção  A.  Já  no  que  diz  respeito  à  parte  C  um  novo  colorido  sonoro  é  
introduzido  no  Rondó  através  do  uso  das  surdinas  nas  trombetas.  No  início  desta  seção  o  
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trombone  assume  o  solo  e  dialoga  com  a  trombeta  1.  Observe  também  que  o  solo  está  em  
harmonia  paralela  juntamente  com  as  vozes  da  trompa  e  da  tuba:  
  
 
Figura 64: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
 
Em  seguida  as  trombetas  assumem  o  solo  e  se  inicia  um  trecho  dissonante  contruído  
com  intervalos  de  2º  maior:  
  
 
Figura 65: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
 
Ao  fim  desta  seção  o  se  inicia  a  parte  A²,  desta  vez  com  as  mesmas  características  
da  seção  A  inicial.  Na  sequência  o  movimento  se  encaminha  para  o  Coda,  que  na  verdade  
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é  uma  cadência  escrita  para  as  duas  trombetas  ainda  em  diálogo.  Após  esta  cadência  a  
obra  segue  para  o  fim.  
  
 
Figura 66: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
 
  
 
Figura 67: Trecho do Rondó do Quinteto Concertante de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Se   percebe   claramente   como   os   elementos   da   música   folclórica   brasileira   foram  
inseridos  no  Rondó  do  Quinteto  Concertante.  Mais  uma  vez  Osvaldo  Lacerda  fez  uso  do  
modo  nordestino29  em  sua  composição,  o  qual  já  foi  abordado  nesta  pesquisa.  Ele  utilizou  
os   contornos   melódicos   característicos   da   música   da   região   nordeste   do   Brasil,  
representado  pelo  arpejo  (tétrade)  de  dó  maior  com  o  sétimo  grau  abaixado.  O  compositor  
também  utiliza  outras  escalas  para  construir  o  movimento,  mas  o  destaque  está  no  uso  do  
modo  nordestino  (Ver  Rondino).  
  
  
    
 
 
 
 
 
 
 
5.8 Sonata para trombeta e piano (1996) 
  
                                                
29 Este modo também é chamado de lídio bemol 7. 
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O  último  trabalho  do  compositor  Osvaldo  Lacerda  escrito  para  trombeta  foi  a  Sonata.  
A  estreia  desta  obra  aconteceu  em  São  Paulo  no  dia  26  de  novembro  de  1997,   com  a  
interpretação  de  Renato  Misiuk  na  trombeta  e  Eudóxia  de  Barros  no  piano.  Neste  mesmo  
ano  Osvaldo  Lacerda  foi  selecionado  para  participar  do  festival  “Sonidos  de  las  Americas"  
em  Nova  York,  festival  este  patrocinado  pelo  American  Composers  Orchestra.  Dois  anos  
antes  recebeu  da  Associação  Paulista  de  Críticos  de  Arte  (APCA)  o  Prêmio  “Melhor  Obra  
Sinfônica  em  1994”  com  “Cromos”  para  piano  e  Orquestra.  
  
A  palavra  Sonata  vem  do   latim  sonare,  que  significa   “soar”.  Portanto  a  Sonata  é  a  
designação  de  uma  música  para  ser  tocada  (soada),  ao  contrário  da  Cantata  que  é  uma  
música  para  ser  cantada.  Até  atingir  a  sua  forma  tradicional  clássica  a  Sonata  passou  por  
algumas  transformações  ao  longo  da  história.  Segundo  Grout  e  Palisca,  “Este  termo,  o  mais  
vago  de  todas  as  designações  para  peças  instrumentais  do  século  XVII,  veio  gradualmente  
a  significar  composições  cuja  forma  era  semelhante  à  da  canzona,  mas  com  características  
particulares”  (1988,  p.  346).    
  
Neste   mesmo   período   em   voga,   existiam   duas   espécies   de   sonata:   a   sonata   da  
camera,  específica  para  ser  executada  em  pequenas  salas,  e  a  sonata  da  chiesa,  a  qual  
era   para   ser   executada   nas   igrejas.   Normalmente   possuiam   quatro   andamentos  
contrastantes   (rápido-­lento-­rápido-­lento)   e   quase   sempre  na  mesma   tonalidade.  No  que  
tange  à  formação  instrumental,  Bennet  explica  que:  
  
Boa  parcela  das  sonatas  barrocas  foi  composta  para  dois  violinos  e  contínuo  
(um   cello   e   um   cravo,   por   exemplo).   Os   compositores   chamavam   essas  
peças   de   trio-­sonatas;;   referindo-­se   à   três   linhas   de   musica   realmente  
impressas   (os   dois   violinos   e   o   baixo   cifrado),   embora,   de   fato,   fossem  
necessários  quatro  executantes.  Às  vezes,  um  dos  violinos,  ou  ambos,  era  
substituído  por  uma  flauta  ou  oboé,  e  há  sonatas  que  foram  escritas  para  
um  só  instrumento  melódico,  ao  lado  de  um  contínuo.  (BENNET,  1986,  p.  
41)  
    
Já  no  período  clássico  a  Sonata  ganha  impulso,  principalmente  as  escritas  para  piano,  
o  qual  veio  a  substituir  o  clavicórdio  e  cravo.  Scarlatti,  Alberti,  C.P.E  Bach,  são  alguns  dos  
compositores  que  contribuíram  para  a  ascensão  das  Sonatas  para  teclado.  Em  relação  ao  
número  de  instrumentos,  as  Sonatas  eram  escritas  para  no  máximo  dois.  No  entanto,  se  
fosse   para   três   instrumentos,   seria   chamada   de   trio,   para   quatro,   quarteto,   e   assim  
sucessivamente.   Era   também   geralmente   composta   em   três  movimentos   e,   por   vezes,  
quatro.  O  primeiro  movimento  era  estruturado  na  forma  sonata,  a  qual  é  constituída  de  uma  
exposição,  desenvolvimento  e  recapitulação.  
  
Existiam   também   Sonatas   em   dois   movimentos,   as   quais   foram   compostas  
principalmente  por  compositores   italianos,  além  de   também  Sonatas  em  um  movimento,  
escritas  por  compositores  ibéricos  como,  por  exemplo,  Scarlatti.  Já  no  período  posterior  ao  
Classicismo,   Sadie   também  menciona   que   “As   sonatas   do   período   romântico   (c.1790   -­  
c.1915)  exemplificam  a  rica  variedade  de  estilos  nacionais  e  pessoais  que  caracteriza  essa  
era”  (1994,  p.  886).  Nesta  altura  as  harmonias  se  tornaram  mais  complexas;;  a  frequência  
do   uso   do   cromatismo   e   as   referências   aos   temas   folclóricos   nacionais   ampliam   as  
possibilidades  de  compor.  
  
 
5.8.1 Andantino con moto, quasi allegro 
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A   Sonata   para   trombeta   e   piano   de   Osvaldo   Lacerda   foi   composta   em   três  
movimentos,  sendo  o  primeiro  o  andantino  con  moto,  quasi  allegro,  o  qual  foi  construído  na  
forma  sonata.  Neste  movimento  o  compositor  apresenta  o  material  que  será  relembrado  
durante  toda  a  obra,  o  qual  foi  construído  sob  o  modo  mixolídio.  
  
 
 
 
Figura 68: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
É  com  este  motivo  melódico  que  Osvaldo  Lacerda  inicia  sua  Sonata,  primeiro  tema,  
como  poderá  ser  observado  a  seguir  no  trecho  inicial  da  obra:  
  
  
 
Figura 69: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
 
Após  a  conclusão  do  primeiro  tema  é  construída  uma  pequena  ponte  que  conduz  ao  
segundo  tema.  Ao  invés  de  mudar  para  a  tonalidade  da  dominante,  que  é  um  procedimento      
comum  na  construção  da  forma  sonata,  o  compositor  muda  o  modo.  Se  trata  mais  uma  vez  
do  modo  nordestino  (7º  grau  abaixado:  nota  mi  bemol;;  4º  grau  aumentado:  nota  si  natural).  
Neste  trecho  um  outro  material  melódico  é  introduzido:    
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Figura 70: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
No   entanto   ele   não   constrói   as   frases   usando   o   mesmo   contorno   melódico  
característico  da  música  folclórica  desta  região  do  Brasil  (Ver  Rondino).  Geralmente  este  
contorno  se  dá  de  forma  ascendente,  através  de  arpejos,  assim  como  já  foi  utilizado  pelo  
próprio   compositor   em   outras   obras   como   o  Rondino,   Invocação   e   Ponto   e   o  Quinteto  
Concertante,  para  exemplificar.  No  exemplo  a  seguir,  observe  que  o  contorno  melódico  se  
dá  de  forma  descendente,  considerando  a  tonalidade  em  fá  maior  e  a  sétima  menor,  que  é  
a  nota  mi  bemol.  
  
    
Figura 71: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Este   mesmo   material   acima   exemplificado   foi   utilizado   no   desenvolvimento.   No  
entanto,  o  compositor  usou  apenas  parte  deste  motivo  melódico:  
  
 
Figura 72: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda  
  
O  desenvolvimento  se  dá  no  estilo  fugato30.  Se  trata  de  um  contraponto  a  três  vozes  
que  se  inicia  com  a  linha  melódica  do  piano.  
                                                
30 (It., “fugado”) Termo usado para uma passagem fugal em um movimento de resto não contrapontístico. (SADIE, 1994, 
p. 348) 
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Figura 73: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Observe  que,  assim  como  ocorreram  nas  Invenções,  o  compositor  chama  a  atenção  
do  músico  para  evidenciar  o  tema.  Ele  faz  essa  observação  através  de  uma  nota  de  rodapé  
na  partitura  e  também  através  de  marcações  na  partitura  com  o  uso  da  letra  "T”  e  sinais  de  
inicio  e  fim  do  tema  (Figura  73).  Ainda  no  fugato  (desenvolvimento)  os  intérpretes  deverão  
atentar  para  a  articulação  de  modo  a  contrastar  com  o  tema.  Neste  caso  observe  que  as  
colcheias  são  mais  curtas  do  que  as  colcheias  do  tema  e  são  marcadas  neste  trecho  com  
o  ponto  de  diminuição:  
  
    
Figura 74: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Após   o   desenvolvimento,   como   é   típico   da   forma   sonata,   vem   a   recapitulação   ou  
reexposição  do  tema.  Tanto  o  primeiro  como  o  segundo  tema  estão  meio  tom  abaixo  da  
tonalidade   inicial,   diferentemente   da   forma   sonata   tradicional,   na   qual   o   primeiro   e   o  
segundo   tema   reaparecem   na   tonalidade   inicial   (tônica).   Além   disso   o   tema   é   também  
reexposto  com  o  diálogo  entre  a  trombeta  e  o  piano:  
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Figura 75: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
  
Em   seguida,   após   a   conclusão   da   recapitulação,   uma   pequena   cadência   para   a  
trombeta  é  apresentada  e  então  o  movimento  é  concluído:  
  
  
 
Figura 76: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
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5.8.2 Andante 
    
O  segundo  movimento  da  Sonata  é  o  Andante,  construído  na  forma  ternária.  Assim  
como  em  outras  obras  de  Osvaldo  Lacerda  em  três  movimentos,  como  é  o  caso  da  Pequena  
Suíte  e  a  obra  Três  Movimentos,  a  Sonata  também  possui  o  segundo  movimento  mais  lento  
e   também   de   caráter   lírico.   Por   esta   razão,   e   tomando   como   referência   as   obras   já  
mencionadas,  sugiro  interpretar  este  movimento  como  uma  Canção,  gênero  este  o  qual  já  
foi   elucidado  neste   trabalho  de  pesquisa   (Ver  Pequena  Suíte).  O  exemplo  a   seguir   nos  
mostra  um  trecho  da  parte  A  do  Andante:  
  
 
Figura 77: Trecho do 2º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
 
 
No  próximo  trecho  Osvaldo  Lacerda  nos  faz  relembrar  o  tema  principal  do  primeiro  
movimento  da  Sonata,  o  qual  reaparece  na  construção  da  parte  B  do  Andante  uma  terça  
menor  abaixo  do  original.  
  
 
Figura 78: Trecho do 2º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
82 
 
Ao  retornar  à  parte  A  do  Andante,  a  melodia  é  reapresentada  com  algumas  variações,  
principalmente  através  de  notas  de  passagem.  No  exemplo  a  seguir  comparamos  a  parte  
A  e  A¹:  
  
Parte  A  inicial:  
  
    
Figura 79: Trecho do 2º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda 
  
  
  
Parte  A¹  final:  
  
 
Figura 80: Trecho do 2º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
 
No  Andante  da  Sonata  para  trombeta  e  piano,  Osvaldo  Lacerda  utilizou  a  tonalidade  
de  dó  menor  na  construção  da  parte  A  e  a   tonalidade  de   ré  menor  na  parte  B,  embora  
também  tenha  utilizado  o  modo  mixolídio  ao  introduzir  o  material  melódico  do  tema  inicial  
na  parte  B  deste  movimento  (Figura  78).  Já  no  próximo  movimento,  o  Vivace,  o  compositor  
retoma  o  uso  dos  modos.  
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5.8.3 Vivace 
  
O  último  movimento  da  Sonata  é  o  Vivace.  Mais  uma  vez  Osvaldo  Lacerda  utiliza  a  
forma   rondó,  a  qual   já   foi  abordada  neste   trabalho  de   investigação.  Este  andamento   foi  
construído  com  o  motivo  melódico  exposto  no  início  do  primeiro  movimento  da  obra  e  se  
encontra  nos  cinco  primeiros  compassos  da  voz  da  trombeta.  Contudo  existe  uma  diferença  
no  que  se  refere  ao  ritmo,  o  qual  foi  modificado  com  o  uso  da  síncope:  
        
 
Figura 81: Trecho do 3º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
  
Observe  que,  exatamente  no  compasso  número  11,  o  compositor  disponibiliza  duas  
opções  de  interpretação  (Figura  81).  Isto  se  deve  pelo  simples  facto  de  que,  se  o  intérprete  
decidir  por  não  tocar  toda  a  frase  com  apenas  uma  respiração,  poderá  optar  pela  opção  
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inferior.   Este   tipo   de   indicação   é   comum   em  música   e   significa   que   qualquer   uma   das  
opções  são  válidas.  
  
Já  a  parte  B  do  Vivace  se  inicia  em  uma  nova  tonalidade  e  a  linha  do  baixo,  que  na  
parte   A   possui   uma   marcação   continua,   se   encerra   neste   trecho.   Ainda   na   parte   B   a  
trombeta  é  também  utilizada  como  voz  de  acompanhamento,  trecho  onde  o  piano  assume  
o  solo.  Observe  no  exemplo  a  seguir:  
  
 
Figura 82: Trecho do 3º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
 
Ao  término  da  seção  B  se  inicia  a  seção  A¹  com  com  algumas  variações  melódicas  e  
rítmicas,   que   são   típicos   da   forma   rondó.   Já   a   parte  C   começa   com   um   novo  material  
melódico  e  nova  tonalidade.  Podemos  destacar  neste  trecho  o  diálogo  que  ocorre  entre  a  
trombeta  e  o  piano  no  estilo  pergunta-­resposta:  
  
 
Figura 83: Trecho do 3º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda 
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Na  sequência  o  movimento  se  encaminha  para  a  parte  A².  Neste  trecho  a  variação  do  
tema   exige   o   uso   da   articulação   dupla,   técnica   da   trombeta   que   já   foi   abordada   nesta  
pesquisa.  Note  também  que  esta  articulação  está  representada  pelos  sinais  de  abreviação  
contidos  nas  colcheias,  como  poderá  ser  observado  no  exemplo  a  seguir:  
  
  
 
Figura 84: Trecho do 3º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
  
Ao   analisarmos   toda   a   Sonata   de   Osvaldo   Lacerda,   percebemos   ainda   que   o  
compositor  fez  uso  de  um  outro  material  que  está  presente  em  todos  os  movimentos  da  
Sonata,  como  poderão  ser  constatados  nos  exemplos  a  seguir:  
  
1º  movimento:  
  
 
Figura 85: Trecho do 1º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
  
2º  movimento:  
 
Figura 86: Trecho do 2º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
  
3º  movimento:  
  
 
Figura 87: Trecho do 3º movimento da Sonata para trombeta e piano de Osvaldo Lacerda. 
  
 
Ao  fim  de  toda  a  obra,  percebemos  como  o  compositor  lida  com  as  formas  tradicionais  
clássicas  e  com  o  uso  dos  materiais  da  música  folclórica  brasileira.  No  que  diz  respeito  às  
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formas,  ele  utiliza  no  primeiro  movimento  a  forma  sonata;;  no  segundo,  a  forma  ternária;;  e  
no  terceiro  a  forma  rondó.  Já  a  maneira  como  ele  utiliza  os  materiais  da  música  folclórica  
brasileira  é  através  do  uso  do  modo  nordestino,  o  qual  é  marcante  nas  músicas  de  Osvaldo  
Lacerda  que  fizeram  parte  desta  pesquisa.  No  entanto,  assim  como  já  foi  mencionado,  ele  
não   utilizou   na  Sonata   o   contorno  melódico   tradicional   da   música   nordestina   brasileira  
assim  como  o  fez  em  outras  obras.  Nesta  ele  buscou  construir  outros  contornos  utilizando  
o  já  referido  modo.  
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6.0 CONCLUSÃO 
  
A   escolha   de   obras   do   compositor   nacionalista   Osvaldo   Lacerda   para   trombeta   e  
música   de   câmara   como   objeto   de   pesquisa   permitiu-­me   incidir   a   minha   atenção   num  
corpus  de  obras  que,  a  nível  formal  e  discursivo,  me  permitiu  desenvolver  conhecimento  na  
maneira   como   o   compositor   utiliza   as   diferentes   formas   e   géneros   musicais   em   suas  
composições.  A  investigação  conduzida,  permitiu-­me  ainda  ilustrar  os  referidos  dados  em  
Recital  final.  Questões  secundárias  como  a  utilização  do  termo  “trombeta”  e  escolha  dos  
trompetes  para  a  realização  do  referido  recital  foram  também  investigadas  e  elucidadas.    
  
Pude  constatar  que  Osvaldo  Lacerda  usou  os  materiais  do  folclore  brasileiro  em  suas  
obras   para   trombeta   e   grupos   de   música   de   câmara   para   metais   de   várias   maneiras.  
Primeiramente  de  forma  explícita:  
  
1)   Através   da   citação   direta   de   temas   oriundos   do   candomblé,   contidos   nas  
Invenções,   e   da   utilização   de   materiais   rítmicos   também   provenientes   do  
candomblé  na  obra  Invocação  e  Ponto.    
2)   Por   meio   da   utilização   dos   gêneros   musicais   brasileiros,   como   é   o   caso   do  
Dobrado   e   Canção   da   Pequena   Suíte;;   o   Chote   e   a   Seresta   do   Quinteto  
Concertante.        
  
  No  caso  da  utilização  de  forma  implícita  coube  a  mim  investigar,  através  de  elementos  
contidos  na  parte  do  acompanhamento  ou  até  mesmo  na  parte  do  solo,   indícios  que  me  
conduziram  a   relacionar   as   obras   com  os   gêneros  musicais   brasileiros.  Com   isso   pude  
observar  que  no  último  movimento  da  Pequena  Suíte,   intitulado  Final,   se   tratava  de  um  
gênero  musical  brasileiro,  a  Quadrilha.  Isto  se  deu  através  da  análise  da  voz  do  piano,  que  
continha   células   rítmicas   características   do   gênero   em   questão.   Já   no   caso   da   obra  
Rondino,   original   para   trombeta   solo   sem   acompanhamento,   a  Quadrilha   serviu   como  
referência  imaginária  de  interpretação,  principalmente  por  meio  da  linha  do  baixo  do  piano  
que  simula  a  zabumba,  instrumento  de  percussão  típico  do  gênero.  Desta  forma  defini  esta  
base  rítmica  como  sugestão  interpretativa.  
  
Por   outro   lado,   percebe-­se   notoriamente   que  Osvaldo   Lacerda   não   abandonou   as  
formas  tradicionais  europeias  como  parte  integrante  de  suas  composições.  Contudo  ele  as  
transforma  com  a  inserção  de  elementos  que  são  peculiares  à  música  folclórica  brasileira.  
Isto  se  deu  da  seguinte  maneira:  
  
1)   Através   da   utilização   dos   modos   dórico,   mixolídio   e   principalmente   do   modo  
nordestino,  os  quais  foram  identificados  nas  seguintes  obras:  Rondino,  Fantasia  e  
Rondó,   no   Scherzo   e   Rondó   do   Quinteto   Concertante,   no   Festivo   do   trio   de  
trombetas  e  na  Sonata.  
2)   Através   de   células   rítmicas   características   da  música   brasileira,   identificado   na  
obra  Fantasia  e  Rondó  e  no  Final  da  Pequena  Suíte.  
  
Por   meio   desta   pesquisa,   pude   acompanhar   o   desenvolvimento   da   escrita   do  
compositor  desde  sua  primeira  peça  para  trombeta,  em  1954,  até  a  última,  em  1996.  Pude  
perceber  como  utilizou  os  elementos  da  música  folclórica  brasileira  em  todas  as  suas  obras,  
desde   sua   fase   inicial   enquanto   aluno   de   Camargo   Guarnieri   até   atingir   a   sua  
independência.   Percebi   também   o   conhecimento   que   Osvaldo   Lacerda   tinha   sobre   as  
possibilidades  técnica  do  instrumento,  efeitos  e  acessórios  que  foram  utilizados  em  suas  
composições.   Outra   característica   percetível   nas   obras   do   compositor,   a   partir   da   obra  
Invocação  e  Ponto,  é  a  minuciosa  escrita  das  dinâmicas  indicadas  por  ele  no  decorrer  de  
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suas  composições.  Além  disso  é  importante  destacar  que  o  compositor  sempre  escrevia  
em  uma  região  que  compreendia  duas  oitavas  do  instrumento,  sem  expandir  para  regiões  
extremas.  
  
No   entanto,   foi   constatado   também   que   as   obras   estudadas   possuem   erros  
concernentes  a  vários  aspetos  da  escrita.  Osvaldo  Lacerda  escrevia  a  punho,  desta  forma  
as  possibilidades  de  falhas  na  grafia  são  grandes  se  compararmos  com  a  escrita  atual  nos  
programas   de   computador,   onde   o   compositor   pode   revisar   toda   sua   obra   através   da  
audição  da  mesma.  Com  isso  se   faz  necessária  a  revisão  da  obra  do  compositor  assim  
como  a  edição  do  seu  conjunto  de  obras  para  trombeta  e  música  de  câmara  para  metais.          
        
Através  desta  pesquisa  buscou-­se  desvelar  questões  relativas  às  obras  de  Osvaldo  
Lacerda  para  trombeta  e  música  de  câmara  para  metais.  No  entanto  novas  questões  acerca  
das  obras  do  referido  compositor  podem  ser  levantadas  através  de  um  olhar  completamente  
diferente,  o  que  poderá  a  vir  produzir  novos  trabalhos  de  pesquisa  que  serão  de  grande  
valia  para  a  música  brasileira  para  trompete  e  para  a  comunidade  acadêmica.  Nosso  intuito  
com  esta   investigação   foi  colaborar  com  a  pesquisa  na  área  da  performance  musical  e,  
consequentemente,  servir  como  fonte  para  futuros  trabalhos  que  hão  de  surgir.    
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Anexos 
1º Invenção para trombeta e trombone revisada pelo autor da pesquisa. 
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2º Invenção para trombeta e trombone revisada pelo autor da pesquisa  
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